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INTRODUCCION

LLa presente tesina es el resuyltado de una serie de
inquietudes surgidas durante mi actividad profesicnal ,
la cual, desde el egreso de la carrera de Fedagoglia, ha
estado vinculada a la docencia en instituciones de
ensefianza del arte. Estas inquietudes encontraron
respuesta en las aportaciones hechas por distintas
disciplinas como el psicoanalisis, la filosofia y la

antropologifa.

Dos aspectos sobresalen al entrar en contacto con
los docentes de arte : por una parte, el desconocimiento
profundo de aspectos tedricos fundamentales sobre la
ensefianza del arte y por 1a otra, la carencia de una

formacidén pedagédgica especifica.

El origen de estas deficiencias parece encontrarse
en las caracteristicas propias del quehacer artistico
que se orientan por un lado, hacia la técnica y el
desarrollo de habilidades motoras ; por otro , a que su
propia actividad puede resultar absorbente e impedir
que le dedique tiempo a la investigacién tedrica; y

finalmente, la sobrevaloraciédn de los aspectos sensibles

respecto de los tedricos.



El método utilizade para el desarrolleo del tema ,
ha sido la 1nvestigacion documental. Se han revisado
textos que pudieran relacionarse con la observacion
empirica de los docentes con quienes he tenido contacto

durante cuatro afios

El trabajo se divide en tres partes: la primera
plantea una serie de tundamentos del psicoanalisis en un
intento por wonformar el marco teorico que sustente las
posteriores consideraciones =sobre la ensefianza y en

especial sobre la docencia artistica.

El punto de partida para este marco tedrico es la
constitucién del sujeto come ser expresive y la
consecuente estructuracion del complejo de Edipo,
planteada originalmente por Sigmund Freud y explicada

mas ampliamente por las aportaciones de Lacan.

Para detectar los ambitos en que se desarrollan los
sujetos de la educacidén es necesario abordar el tema del
principioc del placer y el principio de la realidad. Los
distintos caminos que Lecman las pulsiones.de los sujetos
nos llevan a censiderar los conceptos de represién y
sublimacidén . siendo esta ultima un'elemento primordial

en el campo de lo artistico,

Los vinculos entre el docente y el alumne son

analizados con base en el concepto de transferenpcia, la



cysl esta presente en las relaciones humanas y, de
manera muy especial, en el proceso de enselfianza

aprendizaje.

La segunda parte esta dedicada al arte. Para
delimitar éste aspesto se ha hecho una revision somera
de las principales posturas teoricas e ideoldgicas
sobre el arte, laz cuales repercuten en una concepcion

de vida y educacidén determinada.

El arte no puede existir sin sujetos que lo
produzcan, razén por la cual se analiza la actividad
artistica, destacando los aspectos de sublimacién,
expresién, fantasia y creatividad, asi como algunas
ideas que tienen origen en los mitos que proliferan en

el medio artistico.

La cultura ha elaborado reflexiones éticas y
estéticas que se encuentran estrechamente relacionadas
con el proceso educativeo.Para abordar estas relaciones
se ha recurrido a las ideas expuestas por Freud en su

obra “Totem y tabu*,

La existencia de la ley puede provocar en el
syjeto un intento de ruptura; el arte, por su propia
naturaleza, tiende a transgredir lo establecido, por
esto se ha dedicado un capitulo aparte a la transgresién

en arte, la cual implica el concepto del goce.



Dada la concepcion del arte considerada para esta
tesina, se han tentdo que delimitar los aspectos de
creacidn, creatividad y construccidén, resaltands los
procesas como la identificacidn y el enamoramiento
come los escalones que permiten ascender a la

sublimaciaon.

En la tercera parte se reasumen los conceptos
vertidos anteriormente, con el fin de describir 1la
relacién que se establece entre el docente del arte y
los sujetecs de enseffanza. Para ello se analizan el mito
de Quetzalcdatl, la funcidén del padre y la del docente,
intententando wvincularlas con aquellos aspectos que le

son comunes.

Este trabajo es una aproximacién y, como tal, se
debe entender que aun queda un largo camino que
recorrer. La relacidn entre el arte , la educacidédn y el
docente no puede limitarse a un solo aspecto, sinoc que

debe sentar las bases para investigaciones continuas.



I. MARCO TEORICO.

Entre los fundamentos tefricos que dan cuerpo al
tratamiento de esta tesina, se destacan los
planteamientos del psicoanalisis para tratar los
aspectos que estan relacionados con la funcidn del

docente en la educacién artistica.

Se han seleccionado los temas sobre la
constitucién del sujeto, el complejo de Edipo, el
principio de placer y el principio de realidad, la
represién, la sublimacidén y la transferencia, desde el
punto de vista que iniciara Sigmund Freud al respecto de
la teoria psicoanalitica, trabajo continuado por las
nuevas corrientes, asi{ como por los exponentes del
psicoanadlisis actual que tratan de reformular estos

aspactos freudianos.

En esta tesina se destacan los estudios realizados
por Lacan. Al abordar estos temas , no pedemos dejar de
lado los aportes de la linglistica hechos por Claude
Levi Strauss, Actualmente, todo trabajo que se reflere
a la cultura y a la civilizacién debe considerar los

aspectos desarrollados poer la antropologia.



1. LA CONSTITUCION DEL SUJETO

Para abaordar el problema del docente en la
educacién artistica, es necesaric analizar el preoceso
mediante el cual el ser humano se constituye en sujeto.
La precondicidn gque es inherente al sujeto- antes de que
se le considere como tal- se da desde antes de ver g}
munda, de tener un nombre y un cuerpos., pordque ya esta
presente en la mente de loz progenitores. Estos,
inmersos en una cultura dada, perfilan la continuacidn

de la misma cultyra,

La definicidn de cultura que adoptamcs en este

irakajo estad relacionada con la funcién de Eros de

condensar en una vasta unidad a lasg individuos
aislados, familias, puekticos y naciones, que se va
conformando por la suma de producciones e

institucicnes. Estas marcan una distancia entre la vida
animal ¥y la nuestra, y tienen des fines : proteger al
hombre contra la naturaleza ¥y regular las relaciones de

las hombres entre si. C1)

En consecuencia, la cultura implica una valoracién
de las actividades psiquicas superiores como las
producciones intelectuales, cient{ficas y artisticas.
estas Qltimas se analizaran posterformente. Para el
materializsmo histérice. la cultura es el conjunte de
1~as relaciones de produccidn. las instituciones donde se
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organiza 1la vida social de los hombres, los objetes
producidos y las jdeclogflas de todo tipo que
corresponden al medo de produccidén. Esta concepcion se

relaciona con el planteamiento de Freud.

La idea basica de cobmo son reguladas las
relaciones de los hombres entre st lleva a la
sustitucidn del poderio individual por el de la cultura;
es aqui donde aparece el caracter esencial cuando la
comunidad restringe la salisfacciédn particular por medio
de diferentes sistemas filoséficos y  por la
construccidn de los ideales del hombre, que estan
intimamente relacionades y satisfacen las necesidades
del ser humano, para llegar a un equilibrio adecuadoc
entre las reivindicaciones individuales y colectivas,

"que dé felicidad a todos".

Para que este equilibrio se cumpla se necesitan
dos requisitos: por un lado, la restriccién de que no
se vicle el orden establecido, baste decir por ahora que
el orden es algo que se le ha copiado a la naturaleza,
como un impulse de repeticién que establece cédmo, cuando
y dénde debe efectuarse determinado acto. Por otro lado,
esta la libertad individual que se ve limitada por la
vida en comunidad, a la cual =se tiene dercho con la

reuncia de satisfacciones instintivas.

Este derecho provoca dificultades inherentes a la
esencia misma de la cultura que no pueden reformarse, ya
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que el hombre es un representante de la conservacién de
los instintos: por un lado esta Er:.:s, pulsién de vida,
que tiende en un sentido hacia diversos objetos y en
otro a la conservacién de la especie, de ahi que exista
el narcisismo como un reconocimiento de que el Yo esta
impregnado de libido que se convierte en libide objetal;
r:»or el otreo, esta Tochanatos come pulsién de muerte, que
se caracteriza por la agresidn y destruccion. Ambos
se relacionan con un factor cultural come lo es el

proceso de ensefianza aprendizaje.

Si consideramecs tres fuentes de sufrimiento humano,
tales como la supremacia de la naturaleza, la caducidad
de nuestro propio cuerpo y la imposibilidad para regular
las relacicnes humanas, podemos constatar que,
cualquiera que sea el sentido que se le dé&, todos los
recursos por los que intentames defendernes contra el

sufrimiento provienen de ia cultura.

La cultura es el fruto de un cierto orden, un
conjunto de leyes que rigen a los individuos y sus
instituciones. Las levyes, el orden, la moral, se
inseriben en un registro, el registro de lo simbdélico,

del lenguaje sin el cual no habria cultura posible.

En este sentido, Jaques Lacan afirma que ‘lLas
cosas del mundc humano son cosas de un  universo
estructurado en palabras que el lenguaje domina, que los
procesos simbolicos gobiernan todo™C2).
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En la relacidn que se da entre cultura y lenguaje
debe resaltarse la idea en torno a esta ultima
categorta, de una funcidn para la comunicacioén
interhumana &in la cual la cultura no podria
desarrollarse, "el lengua je, como objeto histérico,es
el bien ordenado y cambiante conjunto de normas gque
gobiernan  la  Asociacion entre los  signos y el

pensamiento..."” Cad

Los conocimientos de la antropologia tienden a
indicar cada vez mis que la aparicidon del Jlenguaje
coincide con la del hombre, de ahi su definicidn como
ser social y parlante, sin que uno de los rasges
constitutivos sea independiente de! otro, Levi Strauss
afirma que “Todo lenguaje consiste en un cédigo especial
cuyes téarminos son engendrados por combinacicnes de
unidades menos numerosas que participan ellas mismas de
un cédigo maAs general*"Ce). Este cédige permite la
transmisién de un contenido psiquico de un individuo a

otro, es decir, hay una intencién de comunicacion.

Al darse la comunicacidn se establece un discurso
que se manifiesta en funcidén de las estructuras de la
lengua, el discurso es “"La forma superior que integra y
organiza desde su mayor complejidad, a las formas
infericres como los cédigos ‘o la articulacidn de
imagenes'Cs). Aquyl cabria la distinciédn entre operacién
del lenguaje comc funcién donde se articula y se juega

s



un rol preconsciente y del lenguaje como estructura:
donde se ordenan los elementos puestos en juego en el

i nconsciente.

Hay que destacar una de las mayores aportaciones
del psicoandlisis lacaniano al afirmar que el
inconsciente esta estructurado como lenguaje'(ad,es por
eso que el psicoandlisis se apoya en la linglistica, la
cual ha tenido un efecto +transformader scbre sus
relacicnes tedricas; asimismo la bioclogfia sentd las

bases para 1la concepcién de pulsién .

Lacan desplaza la problemitica de la linglistica,
el lnconsciente es considerado como '"aquella parte del
discurso concreto en cuanto trasindividual, que falta a
la disposicién del sujeto para reestablecer la
continuidad de su discurso consciente®” (7). Es asi que
toda la actividad del psicoanadlisis transcurre en el

campo del lenguaje .

La lingiistica, el psicoandlisis y la bilologia
coinciden metodoldégicamente en que el sujeto se aborda a
partir del lenguaje, del discurso, ya que es en todo un
efecto de las practicas discursivas de Otro, las cuales
definen ¥y ubican al sujeto en un sitio de esa secuaencia

significante discursiva.

El inconsciente lacaniano se define como "El
discurso de OCtro, el lenguaje es condicién de su
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existencia y su materialisme no es otre que el del
lenguaje” (8). Se ha demostrado que la relaciéon con la
realidad es comunicada por el Otro, como el lugar donde

proceden las operaciones del lenguaje.

El sujetoc es efecto de un sistema lingiiistico que
ordena el mundo y su percepcidn: "Existir como hombre
significa existir en un munde donde los objetos no
tienen existencia mnatural. sino Que son propuestos paor
la cultura, y a través del lenguaje en el sistema de la
lengua” Cepd. El sujeto y el lenguaje establecen una
relacién que puede imaginarse en la figuracién de la
Banda de Mcoevius, es decir, como una continuidad
inquebrantable que ubica al sujeto come incluido en el

lenguaje y no enfrentado a él.

El niffo esta predeterminadeo por un munde gue
estipula su nacimiento y lo constituye, las leyas‘
reguladoras del parentesco suponen el lenguaje, ya due
es la tnica estructura que fija lecs niveles de.
parentesco y regula los intercambios entre los sujetos,
Esto impone clertas noermas que hay que cumplir si se
pretende establecer una comunicacién, de cuyo uso no se
puede prescindir, estas normas son generales Yy se hallan

implicitas en cada una de las leyes reguladoras.

Lo gque se denomina tipos de lenguaje representa las
formas internas del mismo: grupos de principios

generadores que determinan las distintas formas de

7



Cuando el sujeto se mira en el espejo, seve
completo, enterc , unificado y es como puede dar sentido
a esa experiencia confusa que tenia de {ragmentacidn ,
todo lo desperdigado puede reunirse en la protoncecion
del “Yo'', al respecto, Braunstein afirma que *la
fragmentacién originaria engendra una restituciédn
imaginaria de una unidad que nunca existi¢, a partir de
la cual, el sujeto se representara a si mismo como Uno,

come Yo, como hablante"Ci2).

El encantamiento de la imagen como experiencia
especular permite la unicidad que tendra como
consecuencia la primera funcién de corte que unifica lo
fragmentado, lo segmentado, a la vez que lo separa. Al
mismo tiempo le muestra al sujeto el desconocimiento de
si mismo, ya que tiene algo de su experiencia que no es
referido en la imagen ¥ de igual forma confirma la
separacion irresistible respecto de su cuerpo y de la
imagen de la madre. Se da un corte que sélo es primero
hacia la construcciédn de la subjetividad, en la
constitucidén del sujeto deseante, es el deseo del Otro,
el requisito previo para que ese Yo se estruclure como
Uno unificado, si algo se nota que falta en la imagen
especular es una mirada, la mirada de la madre., que
ratifica la mirada por donde el niffo descubre su propia
imagen en el espejo a la cual se aliena. Lo que se
articula en ese momento es el deseo, la relaci¢n del

sujeto infantil deseante con el desec de la madre,



Fl deseo es un concepto fundamental para la teoria
psicoanalitica, pues se consLiLuye” comc el motor del
hacer del sujeto. Alrededor del desec mismeo se
encuentra estructurada la teoria del sujeto; aquel es
la satisfaccidn posterior a la satisfaccidn de una
necesidad, su objeto siempre tiene que ver con el

cbjeto del desec del otro.

Para la mujer come madre, el nifio como objeto es
un campo contradictorio de deseos y fantasias
ambivalentes que tienen relacidn con la historlia de esa
mujer como ser deseante, articulada scbre la histeria de
los desecs de su ascendencia famliliar y la de su pareja.
Freud plantea que para la mujer que espera ese hijo, ya
tiene existencia desde “antes de nacer, de ser
fecundada, en funcién de ubicarse ante la pareja de sus
padres y la relacién familiar ceon el deseo del padre, la
manera que se ublica en la fantasfa y en su fantasia
sobre la fantasfia de los otros, la representacién de la
preffez en relacién al complejo de castracién C...) se
nace madre, claro, pero la madre estd habitada por el

lenguaje ... "C123.

Entrz la madre y el nific siempre hay que contar con
un intermediario simbélico, el falo, donde la mujer
introduce la ecuacidén fundamental nifo=falo. Todo
sujeto, Sea hombre o mujer, tiene una madre que ha
producide la equivalencia mencicnada, por lo que ser
hijo implica ser un sujelo de intercambio originado por

10



el falo de la madre, lugar donde se puede leer el origen
de la estructura intrapsiquica de todo sujeto humano, la
relacién que es constitutiva del sujelo 'si el deseo de
la mujer es el deseo del falo que se colma en el hijo,
el hijo es de entrada - o se hara- ese falo que colma el
deseoc originario, el deseo de colmar ese deseoc que
casualmente colmaba. En el punto de partida la relacidn
madre e hijo es una relacion de intercamblo en donde al
interponerse el falo dos deseos se colman

reciprocamente’ {11,

El sujeto comoc significado después de la barra que
realiza el corte Cel espejod nc puede ser ya
representado sin pérdida en el significante, debe unirse
con otro significante y luego con otro y olro mas; es un
cuerpo que Liene que ser hablado para llegar a ser
hablante, es decir, un significante donde el sujeto

tiene que llegar a ser.

Lacan intreduce la diferenciacién de los
registros de lo real, lo simbélico y lo imaginario. Para
que el recién nacldo se ublique como algo que esta
sumergido en lo real, debe pasar por la unificacién
significante a través de! reconocimiento de la imagen
especular. Lo real estd integrado por gse montdn de
cosas que conforman el cuerpo del recién nacido, y por
la marca de la madre en el calendario, con la cual se
abre la posibilidad de que algun Yo exista, unlendo
Ltodas aquellas expectativas para que sea, esto es,

11



centraria al registro de lo imaginario, que sdélo se

alcanzara gracias al soporte deseante de algun Qtro, es

decir lo simbélico.

La funcién de la madre es no permitir que esa
carne real llegue a ser un psicético autista pordque no
encuentre el soporte deseante y simbélico imprescindible
que adviene mito y no cuerpo. Ese deseo de la madre
posibilita que el nifio viva, asegura y permite la
supervivencia corporal, que se conforme en esa unidad
subjetiva que es requisito para su multiplicidad *"cada
uno se constituye como Uno jubllose bajo la mirada del
Otro inalcanzable"(14d se convierte en Uno desde que
hay quien lo nombre; desde que es constituido en el
discurso de esos Otros que lo designan, que le atribuyen
un sexo Yy lo excluyen del Otro, que atienden sus
necesidades de inmadurez organica ¥ lo incluyen en el
sistema de parentesco con sus respectivas prohibiciones
y promesas. De ahf que se t_anga.que definir un sujeto
soporte como aquél que no podra dejar de insertarse en
la estructura qQue ya existe antes que ¢!, que ya le ha
asignado un lugar en su seno, que ya lo ha reclutado a
formar parte de ella. A partir de la nominacidn del
nuevo sufeto se inserta en la sucesidn de generaciones,
en la distribucidn de lugares y diferencia de sexos, tal
como puede observarse en el modelo de Moevius, con sus
enervantes continuidades y sometimiento a otras

estructuras,

1c



cultura determinada con un lenguaje y forma social.
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2. LOS TIEMPOS DEL EDIPO

Séfeocles, uho de los principales tragicos griegos,
aporta a la cultura universal una de las obras mas
sombrias de la mitologia que sirvid a Freud para

ejemplificar el desarrclle humano.

La historia gira alrededor de la revelacidn que
hace el oraculo a Layo, Rey de Tebas y esposo de
Yocasta de que al nacerles un hijo éste mataria a su
padre y desposaria a su madre, Para evitar que el
augurio se cumpla, al nacimiento de su hijo lo expone en
el Monte Citherén; un pastor que se apiada de @1 lo
entrega al Rey Pélibo de Corinto, quien lo adopta
haciéndolo pasar por su propio hijo. El oriaculo hace
la fatal revelacién a Edipo, quien se alaja de Pélibo y
Mérope sin saber que son sus padres adoptives. Tratando
de huir va al encuentro de su destino y en un cruce de
tres caminos se encuentra con unos viajeros que lo
provocan y da muerte a Layo sin saber que es su padre.
Edipo entonces se dirige a Tebas donde descifra el
enigma propuesto par la Esfinge, salva a la ciudad de
terribles desgracias, asume el Lrono, se casa con

Yocasta y el oracule se cumple.
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Freud.v a través de su autcan.ﬁlisis y del anél:i.sis
de suefios de personas normales, se da cuenta que en sus
-pacientes se presentan fendmenos que coinpciden
estructuralmente con situaciones de la vida normal. Es
a partir del tratamiento de diferentes estructuras como
neuréticos, psicédticos y perversos, que descubre cémo
pasan estos por el llamado complejo de Edipo, que es
una encruci jada conflictiva que aparece necesariamente
en todos los sujetos ¥ que no se puede scoslayar ni

deshacer, sino sélo resclver y superar.

El complejo se da entre los tres y los cinco affos,
periocdo que corresponde a la pauta que orienta la
estructuracién del sujeto, ya que de ella depende la
constitucidn de la conciencia y la posterior eleccién

del cbjeto erdtice definitivo.

Se le llama complejo (complexus) pues inveolucra
todas esas representacicnes y afectos que forman un
module resistente y auténomo que es como un complejo
nuclear., un fundamentc de la tecria que se halla
presente en Lodos los momentos de cualquier desarrollo

tedrico como un conjunto organizado de deseos amorosos y

hostiles que el nifio experimenta respecto a sus
padres " Caadd,
El Edipo puede considerarse como un lugar en la
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temprana infancia, donde se origina una funcidén
precisé. la necesidad de un corte en la relacidn madre e
hijo. Freud en “Intreduccidén el psn’c-oanélist’s"»
explica una serie de actitudes que'emergen a partir del
corte, el cual coincide con el momento en el que
comienza la represién en el niffe, come un trabajo
psiquico donde una parte de los fines sexuales queda
sustraida a la conciencia. Entre estas actitudes podemos
citar: la elecciédn de la madre como objeto de amor, que
es el primer cbjeto sobre el que se concentra el deseo
sexual del hombre, y se manifiesta en evidencias por
todos conocidas, se puede reconocer en la relacidn
madre-hi jo-padre. El complejo de Edipoc designa la
situacién del nifMo en el triangulo amoroso donde hay
sentimientos ambivalentes hacia el padre e intervienen

diferentes componentes.

Aparece aqui un tercero el padre, al respecto
Freud comenta el pequePo quiere tener a la madre para
si solo., que la presencia del padre le contraria. que se
enfurruffa cuando ¢! mismo, le da a la madre muestras de
ternura ¥y que no esconde su satisfacién cuando su

progenitor se haya ausente o parte de viaje” Ca?d.

En esta ligazén amorosa del nific con el padre del
sexo opuesto y la hostilidad contra el padre del mismo
sexo, hay algo mas que sdlo tres personajes de la

tragedia. Como en ésta misma. sSe juegan Lres lugares y
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algo mas que en el complejo de Edipo se denomina Falo.
Esto es lo que genera el movimiento, el fundamento de la
articulacién del Edipo. El falo no es lo mi;mo que el
pene, sino su premisa unlver‘sal Ctodo tiene pened "la
creencia infantil de que existe un solo sexc y su
testaruda negativa Cpor donde el falo se constituye en
posicién inconsciente) de reconocer la diferencia (18),
El falo simboliza la carencia que instaura el deseo,
Freud lo promueve al estatuto de fase en 1923. La
expresidn fase se refiere a aquelloc que el sujeto esta
obligado a atravesar, durante la cual aparece una
estructura de relaclién novedosa, es en definitiva algo
que secuencia en el tiempo de modo obligatorio y emerge

de esto una nueva relacién con los cobjetos.

Se atraviesa por la fase cuando el hijo desliga
los deseos incestuosos, para hacer ese rompimiento, el
padre es quien tendrA la funcién de prohibir a la madre
“No te reintegrarias a tu producto” y al hijo "No te
acostarads con tu madre', Estos tres personajes se mueven
en distinta forma que J. Lacan distingue en tres

tiempos respecto al Edipo.

En el primer tiempo se establece un idilio entre
madre e hijo. El nifio se identifica con el objeto de
deseo de la madre, quien deposita en ¢l todos sus
cuidados desvelos y atencicnes; el nifio, por su parte

desea ser lo que a su madre le falta, es decir, su falo
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que como significante del deseoc se encarna en el
objeto ilusorio, que es La madre completa. El nifo
satisface plenamente a la madre. le colma su espacio,
satura su carencia y oculta la castracién constilutiva
de todo sujeto que permite el reconocimiento del ser
humano como incompleto. limitado, deseante y vivao, vya
que el niffo, al asumirse come la falta de la madre

significa la muerte del sujeto como ser deseante.

La . castracién es evidencia de que algo falta. el
deseo se representa por ese falo que puede ser cualquier
objeto, incluso un hijo con quien se dé un amor que esté
“atravesado por la contradiceion que roe la
erogenizacidén del cuerpo del hijo: 1dilio en mal lugar
donde lo inmediato de dos cuerpos estd transmitlide por
la prohibicidn * Cied. La prohibicién sera dada por
alguien capaz de ser vehiculo de la ley social, por el

padre, aunque su funcidn no esté aun ejerclida,

Es hasta el segundo Liempo que aparecera el padre
como figura que realice un corte entre la madre y el
hi jo, quienes aun estan en el {dilio, introduciendo en
el nifio la posibilidad de dejar de ser el falo de la
madre. el complemento, el desec de lo que la madre
desea. Con este corte el nifio tendra la posibilidad
de desear fuera del objeto del desec maternc y ser capaz
de vivir fuera de la madre. El llamado 'padre terrible”

hace la doble prohibicion a la madre y al hi jo, privando
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al niffio de su objeto de deseo y a la madre de su cbjeto

falico.

A travées de 1la prohibicién de la madre se
introduce la castracién. Esta explicacidn se desviara
ligeramente al tema de la castracién que, aunque no lo
agotemos, es necesario tratar para introducirnes al

tercer tiempo.

La castracidén es un complejo nudo de relaciones
donde se unen puntos que nhno estin en un mismo nivel ni
tienen significacidén univoca. Para tratar este complejo
podemos partir de aquella premisa universal que sostiene
que todo tiene un pene Yy la confrontacidn con la
realidad de la empiria, a saber, con la diferencia
anatémica de los sexos, Se le llama asi a partir de la
amenaza de castracion en el hombre y la envidia del pene
en 1a mujer. En el nific se presenta cuando se ponen
en movimiente cambios impertantes que pasan por la
renuncia a la madre como obJeLo‘ de amor y que
representa} el memento fecundo en que el sujelo queda
sepa}ado de su ligazén incestuosa con la madre. Para
darse un objeto fuera del grupo famiiiar es necesario
que se ré la identificacidn con el padre ¥y la
consiguiente “destruccidén o sepultamiento del complejo
de Edipo. que deja constituidas en el sujeto estas
instancias ideales que abren el camino a las

realizaciones en el campo de la cultura"™ C20).
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Por otro lade, la niffa al sentirse castrada tiene
la envidia del pene, que surge como efecto del deseo de
}ener lo que no tiene y segun Frida Saal *"la envidia-
desec del peneJ serd la caracteristica dominante de su
psiquismo. La envidia del pene no signifjca darle
privitegio alguno ai wvarén, tener un pene no asegura

nada.

La estructura freudiana del complejo de castracién
permite percibir la funclién de la falta, para que esta
tltima exista es necesario partir de conjeturas o cosas
ne cumplidas. Lo que el sujeto tiene en Jjuego es la
pesibilidad de poder, © no, darse a los objetos por
fuera de la madre, es decir, trascender de ese objeto

primordial incestuosc, para poder ocupar objetos mas

alla de l1la madre, de ahi que Lacan llegue a la
conclusién de que el sujeto “renuncia al deseo para
guardar, no el érganc, sino el simbolo, el falo C.,.des

cuando podemos <acar la castracién del realismo e

incluirla en el orden de lo simbélico * Czad.

La castracién es punto estructurante del tercero,
quien da la posibilidad y,a la vez, es condicidn de vida
humana como sujeto hablante y deseante. Una vez que al
nifio colma la carencia y asume la castracién simbélica
se libera de la misién de cubrir totalmente el caricter

incomplete de la madre, E)} tercero tiene e! papel de
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legislador, es la autoridad prohibitiva que se convierte
en un sujeto profundamente temido pero que a la ve: se
admira y se ama. En fin, es una figura capaz de hacer el

corte.

Si nos ubicamos en el tercer tiempo del complejo
de Edipo, vemos que reaparece el padre., pero con una
forma distinta, ahora es permisivo y pone la condicién
de acceso a la mujer bajo el modelo de madre prohibida.
El padre se le ofrece al hijo como polo de las
identificaciones sexuales y simultdneamente de sus
ideales sociales, es esa identificacién la que marca el
acceso al polo deseante “de cuyo deseoc depende la
determinacién del objeto para el sujeto, identificarse
es entrar en la ronda del deseo " (22). Después del

corte que ejecuta el padre marcande la ley, puede ser

amoreso Yy tlerno. con  lo que favorece la
identificacién del niffo, y se convierte en un ser
atractivo, pues es el que posee el falo. En el caso de

la niffa se da cuenta de quien posee el falo y mira hacia

la mirada de la madre.

Al alcanzar la identificacidn con el padre del
sexo ofpuesto se introducen los roles sexuales
socialmente reconocidos, pasando a ser sujeto masculino
o femenino y se reconoce el modelo transmitido por el
padre al cual habra de ajustarse, segun sea el caso,

Con la identificacién se estructura el ideal del yo,



cuyo origen es esencialmente narcisista.

Como ya habiamos comentado en el estadio del
espejo, la identificacidn con el OLro que ests enfrente
da un enamoramiento de si1 mismo, es como Narciso al
reflejarse en el agua, donde se puede reconcocer y luegwe
referirse al conjunto de su experiencia, ¢ste es el

narcisismo primario.

El sujeto mismo es un ocbjeto de amor cuando se
forma la imagen del yo ideal, que tiene la funcidn de
apoyo para el ideal del yo, es decir una identificacion
secundaria. El complejo de Edipo se supera cuando el
ideal del yo sirve de referencia al sujeto para

compararse constantemente al ideal.
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3. EL PRINCIPIO DEL PLACER Y EL PRINCIPIO DE REALIDAD.

Para adentrarnos en el estudioc del procaeso
ensefianza~ aprendizaje es necesario ubicar los dos
aAmbitos que se proponen en el psicoandlisis para tratar
los elementos con los que se conforma el sujeto de la

educacién.

Los antecedentes del principio del placer y el
principio de realidad que se ubican en la obra freudiana
aparecen desde 1885 en el ‘'Proyecto para una psicelogia
Cientifica', donde se propone en primera instancia la
opesicién entre los dos principios, En “"La
Interpretacidn de Llos sueflos™ 183800 es donde, a
partir del analisis de los procesos oniricos, se
profundiza distinguiendo entre el proceso primario y el
secundario referides a la represidén para Lo que toma

nuevamente los estudios scobre ta histeria.

Freud define como proceso primario al unico proceso
que puede desarrollarse en el primer sistema y que
aspira 2 la derivacién de la excitacién acumulada en
una identidad de percepcidn, no es importante para que
tienda a establecerse si es real © alucinatoria. Freud
indica que algunos deseos de caracter sexual que

pertenecen al sistema primario serlian contrarios a las
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representaciones ~fines del pensamiento secundario.
Cuands esto sucede se proveca un displacer. Esta
transformacidn de efectos se ha denominado represién: lo
que es fuente de placer para un sistema es displacer

para el otro.

Por otro lado, el proceso secundario es el que se
desarrolla bajo 1la cohersidén del segundo sistema
psiquico con el propdsito de conseguir una identidad
mental o de pensamiento, puede considerarse como
preconsciente. J. Lacan sugiere que el proceso
secundario es algo que se ejerce en el sentido de un
‘tanteo. de una puesta a prueba rectificatoria, ensayos
que llevaran al sujeto poco a poco al franqueamiento del
sistema de alrededor. Esto tendria que ver con el

principio de realidad.

A ello affade Lacan que esta primera formulacidén
se tiende a presentar como resultadc de un aparato
neurdnico preformade. Su funclonamiento como principlo
de realidad es la rectificacién y la forma de operar que
sera soélo de giro, de precaucién, de toque, de
retencidn, con la intenciédn de oponerse a lo que parece
ser la pendiente fundamental del aparato psiquico. El
principio de realidad gobierna lo que pasa a nivel de
pensamiente ¥ retorna alge que en la experiencla
interhumana se articula en palabras que le permitan

llegar al conccimienle del sujeto y a la concliencla.



A partir de "Mas cllia del principio del placer"
Freud considera este principioc como de inercia, algo
que regula por uha suerte de automatisme tode le que

converge y resulta del proceso.

En lo que respecta al registro de las
representaciones sexuales, parece estar mas
especificamente sometido al procese primaric, es decir,
a las leyes del i{nconsciente; mientras que el Yo se
vincula por el contrario, con el sistema secundario ©
preconsciente. As{ se supone en la primera instancla
una oposicidén entre el yo y la sexualidad - y en el
marco del aparato psiquico- entre proceso primarioc y
proceso secundario, entre inconsciente y preconsciente.

En el articulo "lLos dos pzlincr.'pios del
funcionamiento mental* 19112 se utiliza el término
del principio del placer ¥y no del displac.er como se
habla manejado antes, sino que se intreduce el Lérmino
principio de realidad, que serfa el principio del
funcionamiento del proceso secundario y al cual
corresponde disponer de un mixime de informacién scbre

el mundo exterior en el aparato psiquico.

Entre 1915 y 1917 Freud dicta las conferencias
que seran publicadas con el nombre de “Introduccién al

pstcoanalists”. Entre los temas que aborda se encuentra
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el de la necesidad de dar la pauta a la actividad
psiquica, que tiene por objeto pr‘ocurar el placer ¥y
evitar el displacer. La actividad psiquica esti regida
por el principio del placer. En esta obra se define el
placer coma “relacionado con la atenuacién ¢© magnitudes
de excitacidn acumuladas en el aparato psiquico, que el
dolor va paralelo en aumento o exacerbacion de dichas
excitaciones"Cz. También se identifica la funcidn
del aparato psiquico, la cual seria dominar Yy suprimir
las excitaciones o irritaciones de origen externo e
interno; por le tanto, el aparate psiquico esta

obligado a tolerar cierta tensidn.

El principio del placer se reemplaza por una
modificacién: desviar el doler y adquirir placer se
vuelve una urgencia, coh lo cual el Yo renuncia a la
satisfaccion inmediata, difiere la adquisicién del
placer, soporta determinados dolores y renuncia. El
paso del principio del placer al principio de realidad

es uno de los maycres preogresos del Yo.

Es en la obra “Malestar en la cultura”™ publicada
hacia 1930, donde se establece la vinculacién entre los
dos principios, y se aclaran los conceptos del Yo, Ello
y Superyo. Al analizar el Yo se seffala la relacidén con
el placer y cémo son los objetos de procedencia interna
y el procedimiento por el cual el hombre aprende a

dominar y discernir lo interior C(yod de lo exterior
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(munde) con el propdsito practico de eludir  las
sensaciones displacenteras percibidas o amenazantes, en

una palabra evitar el sufrimiento.

Por otro lado, el principio del placer es quien
rige las operaciones del aparato psiquico desde su mismo
origen, és un principie de adecuacidn y eficiencia,
aunque su programa no esté de acuerdoc con el mundo
exterior. Por la influencia de este mundo exterior se
da una vinculacidén pues por €1, el principio del
placer se transforma en el mAs modesto principlo de
realidad, Para evitar ese sufrimiento y obtener mas
placer se pueden elegir des caminos que estaran
influldos por diversos factores:uno puede ser "la suma
de satisfaccién real que pueda esperar del mundo
exterior y de la medida que se incline a independizarse
de éste y a la fuerza que atribuya a si{ misme para

modificarlo segun sus deseos” Cz24d.

En esta obra se analiza la tendencia del sujeto
de independizarse del mundo exterior buscando las
satisfacciones de los procesos internos psiquicos, y de
sustraerse expresamente por las exigencias del Juicio

de la realidad, a traves de la imaginacidn.

Lacan explica en los seminarios de 1957-1860 que
el principio de realidad funciona aislando al sujeto

de la realidad por medio de un proceso de homeostasis,
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de aislamiento en relacidn a esta realidad, es lo que
domina la estructura de un ser viviente. Este proceso
significa cerrarse a la llegada de estimulos del mundo
exterior, el sujelo se aisla dentro de la realidad y se
tiene relacidn con el principio en la medida en que lo
podemos ublicar entre la conciencia y la percepcidn,
pero fuera de la realidad. En el mundo exterior suceden
cosas entre estos dos terrenos que son del orden de la
fuerza, un esfuerze por algo que genera un movimiento
légico y que cronolégicamente es el punto inicial de la
organizacion del mundo en el psiquismo, el Das Ding, la
cosa que tLiene que ver con el cobjeto que se presenta,
“se alsla como término extrafic airededor del cual va a
girar todo el movimiento de la vorstellung
Crepresentacion) este movimiento siendo dirigido,
gobernado esencialmente por un principio regulador
llamado principio del placer, ligado a un funcionamiento
de un aparato como tal, del aparato neurénico donde se

muestra el aparato simbélico" Cas).

Entre la percepcién y la conciencia viene a
insertarse lo que funciona al nivel del principio del
placer, es decir, leos procesos del pensamiente, pero
cuando el proceso no se toma de la realidad se produce

una alucinacidn ya que se Loma un objeto alucinado igual

al que aparece en la realidad. La percepclén se define
como aquella que “no es un dato primero que se deriva
directamente de la anatomia, sino que es una
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consecuenclia de la organizacidén significante, de la que

la sexualic.d depende™ (24).

Por otra parte, la canciencia no es sdlo lo que
procura  por percepciones de estimulos externos vy
sensaciocnes de placer y displacer de los sistemas
internos, sino gque puede resolver las dudas entre lo
real y lo ficticio apelando a la percepcion,
considerando que toda la verdad tiene una estructura de
ficcidn y que de este lado se encuentra la
caracteristica del placer, la dimensidén de lo que

encadena al hombre, lo que llamamos simbdlico,

La caracteristica se relaciona con el* mundo
exterior a través de 1o que llamamos signo, cuyo
fundamento es advertirnos socbre la presencia de esa
relacién, Braunstein explica cémo se da la conciencia
en la medida en que el sujeto estA integrado a una
formacién social e histérica, lo que permite entender el
procesa de determinacidn. Los fendmencs inconsclentes
tienen existencia empirica bajo '!@ forma de
asociaciones entre representaciones de palabras y su
existencia, de lenguaje que debe abordarse a partir del

. discurso  Cz2. A partir de esio se funda el
psicoanalisis y se conslituye descentrandose de su
evidencia en los puntos de irrupcién donde al fallar
"blantea los problemas como sintomas, lapsus y suefos, lo

cual llieva a reconocer el concepto de inconsciente,
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ese agujero que delata la evidencia de la conciencia.

Segun Lacan, la cposicion primera gue establece
freud entre principic del placer y principio de reallidad
le lleva a formular "Mas alla del principio del placer”,
en donde se afirma que el instinto de conservacidn del
Yo queda sustraldo del principico del placer al
principio de realidad. Ahi se analiza el impulsc de
repeticidén a partir de la observacién de los juegos de
un niffo gque aleja de s{ sus juguetes para representar la
ausencia y 1la presencia de la madre al hacerlos

retornar,

El principic del placer tiende a ese revestimiento
de la representacidn y da una forma satisfactoria. La
prueba de realidad serfa la encargada de demostrar qué
es lo que el sujeto busca reproducir que le produzca la
misma satisfaccién que el objesto perdido como un
caracter que tiende a mantener la sustancia viva, la
funcidn es evitar el exceso de placer en demasia y opera
de acuerdo con algo que Sse impone, a la cantidad de
transferencia que se mantenga siempre a clerta distancta
del objelo alrededor del cual gira "ese objeto a
reencontrar que le ctorga su irreversible ley, pero que
no es por otra parte, lo que regula sus trayectos, lo
que los instala., lo que los Tija. lo que sin duda modela

su entorno" Czed.
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Hablamos de ese Das Ding, de esa cosa., como cbjeto
perdido que. para que el hombre siga el camino del
placer, debs girar literalmente a su alrededor o
ubicarse en esa cavidad que se organiza alrededor del
vacio ¥y en relacidénh a ese uso que designa la cosa; ese
punto vacio enigmitico seffala lo que se concibe o
articula como placer en la economia humana y presenta
cierta relacién con lo que es para el hombre la

realidad.

En "Mas alla del principio del placer”™ se observa
ese afdn por reconstruir algo anterior que al pasc de ia
eveolucién se ha ido transformande al estado ariginal, se
propone la aceptacidn de que “"la meta de toda la vida
es la muerte'". Esta frase esta influida marcadamente por
la época en que se escribe, y permite reccnocer., por un
lado, la impertancia del instinto de conservacién como
instintos parciales del Yo, que vigila las excitaciocnes
exteriocres consideradas como un peligro; ¥y por el otro
los instintos sexuales C(Cpulsicnes) en los que el
principio del placer se halla al servicio del instinto
de muerte por las dos especies del interior que

dificultari{ian la labor wvital.

El instinto de ceonservacién -pulsién del Yo~ no se
somete de entrada al principio de realidad. Las
exigencias de la realidad en un primer momento, son pata

el nifio, exigencias parentales que consisten en medidas
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educativas que basicamente le demandan que tolere
cierta dosis de displacer, esto es, renunciar a las
satisfacciones pulsionales inmediatas con el fin de
obtener un placer diferente, esa aceptacién de displacer

con vistas al placer mismo,

Si la intencién de la educacién es apoyar el
desarrollo del Yo y reforzar esas pulsicnes.v también
gservirta para refrenar las pulsicnes sexuales en las
que la educacién no influye directamente. Existe un
factor determinante, la voluntad de los padres, esa
realidad a la que el nific aprende a someterse y que debe
sobrellevar en su busqueda de satisfaccidén, es decir,
"Ia realidad son los Otros y sus exigencias, sus
demandas, sus deseos; © sea que esta tejida por el

lenguaje y la palabra™ Czed,.

Esta oposicién entre las pulsiones del Yo y las
pulsiones sexuales sirven a Freud, a partir de 1910,
para explicar la represién e introduce la idea de
que la. funcidn sexual encarna en el individuo wuna
amenaza de muerte. Lacan se refiere al instinto de
muerté como *la revelacién, el reencuentro de lo
opuasto del acoplamiento entre el principic del placer y
el principio de realidad, donde el principio de realidad
seria en algun sentido como una suerte de
dependencia de prolongacidén y aplicacién del principlo

del placer' Caod.
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Lo que se ha ido conformando hasta ahora en torno
al principlec del placer y al principio de realidad nos
ha llevado necesariamente a resaltar un factor que esta
presente en el transcurso de la vida de todo sujeto: la

represian.
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4. REPRESION Y SUBLIMACION

Para estudiar lo relativo a la represién y a la
sublimacidn, es necesario partir de que son diferentes
caminos que toma la pulsion. Ya hemos hablado de cdémo
Freud introduce la teoria de las pulsiones del yo y las
pulsiones sexuales, peroc como no es una oposicidn muy
clara, trataremes en un principio el concepto de libido
para llegar a un tratamiento mas amplio de los destinos

de la pulsidn.

Freud define el concepte de libido como "aquella
fuerza en dque se manifiesta el instinto sexual
analédgicamente a como el hombre exterioriza el instinto
de absorcidon de los alimentos’™ Ca1d pero no se puade
limitar la definicién exclusivamente en ese sentido,
sino que debe considerarse como una forma del instinte
sexual para significar la pulsién, es decir, un empuje o
dinamismo que deriva de una excitacion organica y que se
manifiesta psiquicamente como una tensidén que busca

satisfacerse.

El concepto de pulsidén (Triebd difiere de ese
instinto animal, porque ademias de no tener un objeto
dade natural, tiene como caracteristica fundamental la

labilidad de eso «que la liga al objeto, de ahi que la
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pulsion sexual sea plastica, maleable y -arie tanto
respecto al objelo que le atrae, como al impulso del
acto *la pulsidn es el concepto basico concebido
integralmente dentro del campo psicoanalitico, arraigado
en el deseo de Otro y no separandeose del instinto por

apuntalamiento” (az2).

A partir del concepto de pulsidn, puede hablarse

de un inconsciente y una transfeerencia.

La pulsiédn, por definicién, carece de objeto: la
sexyalidad del objeto tendra que ver con la manera en
que el niffo se refiere a estos primeros objetos, pues el
desarrollo de la sexualidad infantil se va verificando a
lo largo de una serle de fases o estadios de la libido
con un cilerto orden secuencial determinado por l1a zona
erédgena dominante ¥y correspondiente a la relacidn del
chjelto. Estas, como ya es sabide, van de la fase oral a
la sadico-anal y a la faAlica que culmina en el complejo
de Edipo que ya tratamos anteriormente. En alguna forma
estas fases son una serie de patrones donde el nifio

aerogeniza su propio cuerpo.

En “Tres ensayos para una teoria sexual® Freud da
el nombre de libido para referirse a los inpstintos
 sexuales como un conceploc que necesariamente lleva a
pensar en el ohjelo sexual y el fin sexual, este uwliimo
como el acto hacia el cual se impulea la pulsién, y que
puede llegar a derivar en desviaciones. En el caso del
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neurotico, Freud afirma que la libido '"no esta dirigida
sobre un objeto real, la cura esta en que entre el
conflicte del yo y su libido halla terminado y el yo
recobre el predomino. La misién terapeutica debe
desligar la libido de los objetos actuales sustraidos al
yo y ponerla a su servicio, la libide esta adherida a
los sintomas que le dan satistacidn sustitutiva® (33,
Esta libido tiene que ver con los objetos y ceonstituye
la expresién de una tendencia a obtener una satisfaccion
por medio de los mismos, pueden también abandonarleos y

reemplazarlos por el Yo.

La teoria del desarrcollo de 1la libido pudo
conducir al desvio de un cierto empirismo, a una
concepcién reificada del ) objeto, por ello hemos de
distinguir entre la necesidad bioldgica y la demanda.
Partiendo de los estudios de Lacan nos referimos a la
demanda de amor como fundamento que lleva a introducir

el deseo, comenzando por la cuestidén del falo.

Desde 1914, Freud se refliere al narcisismo como
tratandes de unificar todas las pulsiones o tendencias
del hombre enraizandolas en una sola: el amor a si
mismo, como esa libido que colma al recién nacido del
que ya comentamos en el estadio del espejo. En esa fase
narcisista de la fijacién de la libido se manifiesta el
~autocerotisme <ome actividad sexual, comparada a ese
narcisimo absoluto en el que la libido y el interés del
Yo. unidos e indiferenciables, existen en el mismo Yo
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que =& basta a si mismo. Ademas, en el sentido
lacaniano ese narcisismo primario es el que ‘'revela el
mas profunde sentimiento de las latencias de la
semantica y la oposicién dinamica de esa libido a la
1ibideo sexual,.. para explicar la relacién evidente de
la libido narcisista con la funcidn enajenadora del Yo
con la agresividad que se desprende de ella en toda la

relacién con el Otro Cned,

El narcisismo, decia Freud, es el estado general
Yy primitivo del que, al final, surge el amor a objetos
exteriores, por ello la elecciAOn de esos objetos y de
ahi el posterior desarrolle de la libido se puede
efectuar segun dos tipos diferentes: yYa sea @l
“narcisista” que remplazarifa el Yo del sujeto por otro
que se le asemeja o Yya bien el “extensivo", es decir,
aquellas personas que se han hecho indispensables para
el sujeto por haber venido procurando la satisfaccidn de
las restantes necesidades vitales. El narcisismo es
tensién, energia y libido que ceonvergen en un punto
ideal donde se sueldan los deseos, el Otro seria en este
caso la madre falica, ambos se encuentran en unestado
completo, el primer problema que el desarrello plantea
al sujeto, la oposicién del principio de realidad a la
expansién narcisista que Braunstein explica como "ol
resultado de integrar 1lo real del cuerpe con lo
simbdlico de una asignacién del ser y una designacién de

otros que el Otro hace" (as),
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£l resultado de realizar las exigencias serfa el
aplastamiento por el deseo del Otro (la madre), del
sujeto como sujeto deseante “Ya que la posibilidad de
la perennidad del deseoc depende de la prohibicion. es

decir, del padre'" Cacsd.

Freud le adjudica una relevante importancia al
narcisismo en funcién de que de éste depende el! grado de
influencia qQue se pueda teher sobre un sujeto, es decir,
el hombre seria accesible en proporecidn a su capacidad
de revestimiento libidinoso de objetos y no sdlo por su
lade intelectual. Sin embaréo. Lacan resalta 1la
importancia Que da Freud al Dios egipcio Akhenatén como
el depositario de un sentimiento raro, excepcicnal que
ne estd al alcance de todos y que se refiere al ‘‘amor

intellectualis dei™.

La represién se puede definir en dos sentidos:
como una “operacién por medio de la cual el sujeto
intenta rechazar -] mantener en el inconsciente
representaciocnes Cpensamientos, i mdgenes, recuerdos,
etc.> ligados a una pulsidn. La represién se produce
en aquellos cagos en que la satisfaccidn de una pulsion
Csusceptible de procurar por s{ misma placer) ofreceria
el peligro de provocar displacer en virtud de otras
evigencias ..[por otro lado se le da un sentido mas vago
que se refiere a ] una acepcién que lo aproxima al de
defensa, debido por una parte, a que la operacidn de la
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represion Cen el anterior sentido) se encuentra al menos
como un tiempo, en numerosos procesos defensivos

complejos' (8?2).

La represidn es un procesoc psicolégice que Freud,
en "Introduccién al psicoanalisis', caracterizé como
Ltopico y puramente descriptivo, pero que se refiere al
acto de devenir consciente y que por tanto forma parte

del sistema preconsciente.

En el primer sentido de la definicién se toma
nuevamente esa parte de la constitucién del sujeto en
que se encuentra ante la imagen estructurante en el
estadio del espejo. donde, al ver esa imagen que
unifica, se da cuenta gque a la vez secciona y deja
fuera, siendo el ndcleo Inconsciente que permitira
atraer después el resto de las representaciones gque se
reprimiran, las que el Yo no pudo integrar en la cadena

discursiva, eso que no es posible decir sobre si mismo.

Este no decible constituye el nﬁcl:eo de 1la
represién original, 1la cual describe hipotéticamente
como un primer tiempo de la operacién de represién cuyo
efecteo es la formacién de cierto numero de
representaciones inconscientes. que crean nucleos que
contribuyen a la represidn por la atraccién que ejercen
los ceontenidos a reprimir, que si bien pueden ser
sexuales, no necesariamente leo seran siempre, también
puede ser reprimido el objeto del saber.
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Como se menciond al tratar el principio del placer
¥y de realidad, todo proceso forma primero parte del
sistema psiquico del inconsciente ¥y después , bajo
determinadas circunstancias, pasa al sistema psiquico de
lo consciente. La represiédn funciona como centinela
para evitar ese paso; lo gque a pesar de la represidn
logra pasar sin llegar al consciente, sino al
preconsciente, se muestra como resistencia. Ese
centinela es la censura que aparece como una de las
formas que puede tomar el deseo, y su labor eficaz es
que el sujetc no pueda realizar algo satisfactorio.
Existe una controversia con la censura, pues algunas
veces permite al sujeto la vida en sociedad y marca el
renunciamiento de lo que la misma vida en sociedad
ofrece. El proceso educativeo, muchas veces censurante,

contribuye a la represidon.

Freud se refiere a 1la resistencia como "un
producto de las fuerzas del Yo, esto es de sus
cualidades caracteristicas, tanto conocidas como
latentes. Son pues estas mismas fuerzas y cualidades
las que deben haber determinado la represidn, o por 1lo

menos haber contribuido a producirla®™ Casd.

La resistencia que encuentra la represidn para
seguir siendo valida, al ser inconsciente, dificulta la
labor analitica contra la que el mismo sujeto quiere
hacer, o sea, anallzarse,
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La pulsion tiene que ver c;-m la cultura y la
represién y hay algo indomesticable en ella en el
terreno de lo cultural; se le denomina “oprobioso” a
esos objetos rechazados por Lo cultural, perc la
represidn tiene que ver con la estructura misma de la
pulsidn el sujeto se constituye comoe inconsciente
al saber que reprime 1 porque nada quiere saber de que

no hay en la,pulsidén, saber del cbhjeto" (39),

La represiédn es una condicidén para que se forme el
sintoma, entendiéndose este ultimo como una satisfaccién
sustitutiva de alge que la represidén impide manifestar,
aquello que resulta impeosible reconocer en la vida
normal, come son las representaciones. Los sintomas
algunas veces procuran al! sujeto de la satisfaccion
sexual y otras veces lo preservan contra la misma “son
ante todo efectos de transacciones resultantes de la
interferencia de las tlendencias opuestas ¥y expresan
tanto lo que ha sldo reprimido, como lo que ha
constituido la causa de tal represién ¥y ha contribuideo

de esta manera a su génesis” <Ca0).

El sintoma representa un sustituto de tendencias
que toman su fuerza de la pulsidn ¥y se puede manifestar
en el caso de los neurdlicos y los histéricos. En
estos Ultimos son sustituciones o transeripciones de una
serie de procesos e 1nc1in£ciones o deseos animicos
afectivos a les que la represién ha impedido llegar a su
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salida normal por medic de la actividad animica
cons;:ientq. En el case de las neurosis, Freud sostenia
que para que alguien padeciera esta enfermedad se
requeria que el! yo perdiera la facultad de reprimir la
libido en cualquier forma y que, mientras mas fuerte
fuera el yo, mias f&cil seria llevar a cabo las

represicnes.

Al analizarse por separado las tendencias del! yo ¥y
las sexuales se llega a la definicién de las neurcsis de
transferencia a las que es posible tener acceso por su
etiologia, o por la interpretacidn de los sintomas y que
comprenden: la histeria de angustia, histeria de
conversion y neurosis obsesiva, afecciones que
circunscriben igualmente, el! dominio en que puede
ejercerse la teraplia psicoanalitica y las causas
ocasionales de las tres, que se refieren a una
privacién, por rehusar la realidad a la satisfaccién de
sus deseos sexuales. Su comprensidn es posible a partir

de las r'.slst..nc.l.ls que Se oponen al analisis,

Por ahora, es conveniente considerar que aunque
se dé la represion y se manifieste a través de sintomas
no es necesario hacer del proceso educativo un proceso
represiva como hasta ahora se ha dado, ya que en la
educacion y el arte hay un elemento que no puede dejarse
de lado, la libertad entendida como "un estado del ser
dotade de caracteristicas positivas, caracteristicas que
deben Ser desarrolladas en Loda su autosuficiencia”Cesd.
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Sin  pretender profundizar . en el tema del
enfrentamiento entre la libertad y la represiotn,
podriamos introducirnos al punto en el que la represién
de las pulsiones produce un impulso para alcanzar la
perfeccidén que se observa en una minoria de seres
humanes como un sintoma. En el desarrollo individual nec
existe ese impulso natural a perfeccionarse que
orientara el elevado grado de funcidn espiritual y

sublimacidn.

Es importante seffalar que hay una confrontacién
entre los autores para darle un sentido al término, pero
en general la sublimacidén consiste en un ‘“proceso
postuladeo por Freud para explicar ciertas actividades
humanas que aparentemente no guardan relacidén con la
sexualidad, pero gque hallarfian su energila en la fuerza

de la pulsién sexual* (e22.

Estas actividades son, en la mayoria de los casos,
soclalmente aceptadas y se presentan en el arte, la
clencia y la religidén; la wvaloracién se da, ya que la

pulsién se sublima y se deriva hacia un fin no sexual.

Es importante sefalar que la sublimacién se
distingue de la formaclén reactiva, esto es transformar
o modificar en el contrario exacto de la pulsion, porque
la libido en la sublimacién tiene un caracter no
reprimido y sirve como una técnica “para evitar el
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sufrimiento . se recurre a los desplazamientos de la
libido previstos en nuestro aparato psiquico y que
confiere gran flexibilidad a su fupciocnami>nto” C43)
Los fines pulsionales se reorientan para eludir la
frustracidn del mundo exterior con el resultade de
acrecentar el trabajo psiquico e intelectual y es como
la pulsidn sexual se orienta hacia un destino
diferente. Este destino especifico se va cumplir en la
medida en que interesa a la libide objetal, la pulsidn
se desplaza sobre otro fin alejado de la satisfaccién
sexual, es decir que hay un cambio de fin ¥y por esa se
le llaman funciones desexualizadas, donde se acentuan

los fines del yo.

El procesc de sublimacidn tiene una particular
importancia social consistente en que una vez que la
pulsién ha renunciado al placer parcial o, por ejemplo,
al que procura el acto de la procreacidn, reemplaza
tales fines por otro que presenta con ellos relaciones
de origen, pero que ha dejado de ser sexual para hacerse
social, Esto se refiere a que el destino de la pulsidén
como posibilidad de sublimacién se define en dos
sentidos: la posibilidad de satisfaccidn y el abjeto

ceomo valer soclal colectivo,

En la cuestion de eleccidn de objelos los que son
sublimados se distinguen, primero, por estar socialmente
valorados en tanteo que el grupo puede dar la aprabacidn
a estos objetos. ya que son de utilidad publica, por
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ejemplo, una investigacidn cientifica, una cbra de arte,
demuestra que las Lendenciés sexuales son
extraordinariamente plasticas “pueden reempl azarse
reciprocamente y una sola puede resumir la intensidad de
las demas, resultando de este modo que cuando la
realidad rehusa la satisfaccidn de una de ellas, existe

la compensacion en la satisfaccidon de la otra™ Ceed.

Freud se refiere a la plasticidad y la movilidad
de la libido como aquello que no alcanza en los hombres
un nivel igual, por elle existen muchos sujetos que no
poseen la facultad de subliminar o lo hacen de manera
muy restringida, pues sdélo suprimen una parte de la
libido, en consecuencia se hace referencia al factor
cuantitativo de una determinada tendenclia parcial . En
lo que respecta a la capacidad del sujeto contra la
neurosis., depende de la cantidad de libido empleada que
el sujeto pueda mantener en estadeo de suspension y de la
parte mis o menos considerable de esta libido que &l
misme sea capaz de desviar de la sexualidad y corientar 2

la sublimacldn', C(e3d.

En la concepcidn de Lacan la sublimacién es un
procesco cue también concierne a la libido del cbjeto y a
la plasticiddad de las pulsiones. Su definicidn, desde
ésta perspectiva, se articula alrededor de la cosa, lo
que llamidbamos “Das ding'. £l objeto asciende a la
categoria de la cosa. El vacio determinante que s¢lo

es representado por otra cosa se ‘convierte en la no
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¢osa' y representa a su vez el agujerc de loc real, al

cual ascendemos gracias a una nocidén simbélica.

El arte se caracteriza por una organizacion de
significantes alrededor de ese vacio, por ello dice
Lacan que en toda obra de arte de loc que se trata es de

circunscribir la coca.

Por otro lado, la sublimac&rbn tiene la funcidn de
permitir el retorno a la realidad en e! sentido en que
su definicién se refiere a la actividad socialmente
aceptada, pero incluye la idea de que " no es sélo ia
ceincidencia de los intereses positivos lo que permite
que los hombres se unan sino, el reconocimiento de su
falta respectiva, de su afinidad, de su comunidad en la
negatividad en la falta"C«s). Es decir , no se ejerce
obligatoriamente en el sentido de lo sublime: @l arte
permite ese nuevo retorno a la realidad donde se plantea

un modo absolutamente satisfactorio.

Freud hace notar cémo el artista después de haber
operado en el plano de la sublimacién se beneficla en
tanto ésta es reconocida por medio de otras
satisfacciones como la gloria, el honor, el dinero, etc.
Perc en la sublimacidn no se manda, es un procesc que
escapa tanto al sujeto, como al dominio del educador,
porque no es cuestion de voluntad sino de tener esa
capacidad de sublimacidn, de poder desplazarse hacia
fines no sexuales ¥ esto varia segun cada individuo
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dependiendo del vinculo que logre articularse enlre sexo
y civilizacidn para producir un trabajo cultural y que
sea susceptiible de valoracién social en funcién de que
la sexualidad humana no se fija a ningun fin ni a un

objeto determinado especificamente.

Lo que es importante reconocer es que a medida que
se coarta la sexualidad se desvian las fuerzas del
individuo hacia su utlizacién con fines culturales, la
moral sexual entra en contradiccidén con sus propios
fines. LLa internalizacién de las exigencias Yy
prohibiciones morales dan casi siempre como consecuencia
la represién, y el impulse sexual reprimido es
inutilizable culturalmente. En ese sentido la represién
se copone a la sublimaclén y estos dos destinos de la
pulsién son los que aparecen en un interjuego en el
quehacer educativo: por un lado, la represién como
parte del proceso mismo ¥y, por otro, la sublimacién
como una nueva orienacidén que tiene un resultado mis
provechoso, pero con la dificultad de que unc no puede
intervenir para que se produzca voluntariamente en los

educandos.
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5. LA TRANSFERENCI A

El fenémenc de la transferencia es un tema que
interesa en este trabajo por una razdén elemental, el
proceso de enselfanza-aprendizaje es un establecimiento
de relaciones interpersonales entre maestro y alumno que
tiene sustento en ese vincule gue se establece entre

ambos y que se da, no sdlo de manera consciente, sino

camo un Juego de actitudes v manifestaciones
{nconscientes. Los sujetos que participan de ese
inter juego en el proceso tienen, cada uneo, necesidades

y expectativas especificas que al interactuar se van
consolidando © modificando por el Otro; es un campo
ablerto donde se da la transferencia con todeo lo que
ella implica: lo positive, lo negativo, la resistencia y

demandas especificas en torno al saber.

Para abordar el tema de la transferencia conviene
remitirse a lo que Freud alude como esa relacidén que se
da con la persona del médico, al transferir el paciente
sentimientes que existian ya en él, en estado latente y
que se manifiestan, ya sea como una intensa exigencia
amorosa, o en alguna forma mAs mitigada, como el solo
interés a esa persona en todo lo que le concierne y ello

distrae la atencién de la propia enfermedad. Esta se



transforma en un padecimiento artificialmente provocado
¥ los objetos libidinales, que pueden ser variados como
ya hemos visto, se sustituyen por otro tan irreal come

los anteriores: el médico.

Es importante reconoccer que en el tratamiento
psicoanalitico la transferencia es un fendmeno
indispensable; para hacer posible el proceso misms, la
tarea del médico es procurar desenmascarar ¥y disociar
lo que se oculta bajo la transferencia,
independientemente de la forma en gue se revista el
problema, aunque no sea una labor nada facil, ya que el
psicoanalista no ejerce un dominio abscluto como se
presenta claramente en el caso Dora expuesto por Freud,
que ha servido de pauta para estudios mas elaboradocs

sobre este fendmenc.

La transferencia se refiere entonces a toda la
"serie de sucesos psiquicos anteriocres que cobran de
nuevo vida, pero no ya como pasado, sino como una
relacién actual*Ce?) en que las sustituciones ante el
analista lo transforman en la persona o grupo de

personas que pertenecen a sus relaciones anteriores.

La transferencia se puede manifestar en dos
sentidos, ya sea positiva o negativamente: en el
primero las relaciones se establecen en forma agradable

y reconfortante, pues el médico es considerado como una



gran autoridad y sus indicaciones ¥y opiniones son
seguidas al pie de la lelra, se reconoce que a veces
este medo de transferencia debe entenderse como algo
nada positive en el sentido del enamoramiento, que en
lugar de llevar un adelanto en la terapia, puede
retrasar su avance ¥y por tanto seria una manifestacidn

de resistencia.

En el segundo sentido se da de manera negativa u
hostil y 1os consejos del meédice son tomados coms
inciertaos ¥y se resta atencidn a sus palabras, es una
contradiccidn a lao que se describid antes pues se
presentan en la apariencia sentimientos perturbados,
Esta transferencia negativa es un intento de mantener
los vinculos edipilcos reprimidos, desarreollando
formaciones reactivas frente a esas tendencias y su
forma peculiar de darse es como el beso de la muerte y
1a manifestacidén de una imagen del mundo que Lratan de
mantener a toda costa, como una imagen dominada por el
.tema “"nadie, absolutamente nadie, serd capaz de serme
util ¥ ayudarme en mi vida; tode el munde acaba por ser

inadecuado e inatil”™ Cead.

Generalmente, la Lransferencia que aparece en una
relacién interpersconal va adquiriendo caracteristicas
especiales Y mas tarde puede producir otrax
manifestaciones; es el caso de la transferencia negativa

que Freud concibe como un vehiculo empleade al sarvicio
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de la resistencia que incluso puede ser enmascarade como
positive., pero para manejarla debe analizarse, no
rechazarse. En la medida en que se da la transferencia
llega a hacer generalizaciones ¥y se notan, cada vez
mas, reacciones basadas en la conviccidn de que “todo
el mundo, incluyendo el terapeuta niegan al paciente el

derecheo al pregrese y al insight creador®™ C4sd.

En el terreno de leo educativo existen muchos
Jovenes que desean terriblemente provocar una conducta
hostil para establecer as{ una similitud y uniformidad

en las actitudes de los demas.

En fin, en cualquier forma que se haga patente la
transferencia, positiva o negativamente, son coma dos
nuevas edicicnes de actitudes que el paciente abriga
hacia flguras significativas de sy pasado y no

const.ituyen sentimientos realistas.

Hay controversias entre los tLedricos en cuanto al
tema, pero lo que es un acuerdo general es que la
transferencia actda al servicio de la resistencia, es
decir, cuando el paciente no se interesa per la laber
emprendida ¥y no accede a la recomendacion de decir todo
lo que venga a la imaginacién, es la manifeslacidn de
una oposicidén a la terapta de transformar lo
inconsciente en conscilente. Freud la concebfa como ese

intermediario para la represidn, como una mahifestacion
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general del neurdtico, que al tratar de ayudarlos se
cponen tenaz y enérgicamente, aunque no se reconozca la
resistenclia como tal, el éxito radica en que se dé
cuenta de ella. La comprensién de la neurocsis en el
psicoanalisis es posible sélo a partir del estudic de
esas resistencias.' aunque ia causa de la perturbacidén
esté en un profundo e intenso carifio del paciente hacia

el médico.

La identificacién y el tratamiento de esas’
resistencias se dificulta en funcién de su maleabilidad,
pues adoptan formas sutiles que cambian continuamente de
apariencia y son dificliles de reconocer, por ello
Freud enuncia que la resistencia cambia constantemente
de tratamiento., pues aumenta siempre que se aborda un
tema nuevo, alcanza su grado maximo en el momento mas
interesante en la elaboraciédn del mismo y baja de nueve
al quedar agotado “es cuandoe el paciente utiliza la
midxima critica al tratamiente” (sod. Asi, para que el
andlisis tenga un buen avance hay que suprimir las

resistencias, esto es una parte importante de la labor.

£l paciente con resistencia intelectual no
recuerda, sino reproduce sentimientos y actitudes de la
vida preteérita que pueden ser utilizados como
procedimientos de resistencia contra el medio y el
tratamiento, al respecto Freud dice “cuando por fin

conseguimos a fuerza de energla Y perseverancia imponer
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al enfermo cierta obediencia a nuestra regla
fundamental, la resistencia vencida por este 1lado
transporta en el acto a otro terreno distinto,
produciéndose una resistencia intelectual que combate
con ayuda de los mas diversos argumentos ¥y Se apodera
de las  diflcultades e inverosimilitudes que el.
pensamiento normal, perc mal informado descubre en las

tecrias analiticas. Cs1).

Se han dado varias explicaciones para entender el
fendmeno de la transferencia, tales como: que en ella se
introduce en func¢iones el instinto de muerte CThinatos),
o que se refiere a una conducta reiterativa que precisa
una explicacisén sin necesidad de refugiarse en Thanatos,
© @l caso de Rogers que explica el fendmeno sin recurrir
a los conceptos de repeticién, las tendencias regresivas
inherentes y explicaciones analogas que basan su
propuesta en la amenaza o cierta conducta transferencial

que refleja un esfuerzo de actualizacién.

Para efecto de nuestro anilisis nos interesa la
propuesta de Lacan quien afirma que la transferencia
sélo es posible a través del didlogo, como esa dimension
que en el sujeto del psicoanalisis se constituye en una
experiencia dialéctica. Para el estudio de la
transferencia se toma el caso Dora como la pauta que
expone una serie de inversiones dialécticas “se trata

de un escansién de estructuras en que se transmuta para
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el sujeto la verdad, y que no tocan soclamente a su

comprensidn de las cosas, sino a su posicidén misma en

cuanto sujeto del gque log objetos son funcion. Es
decir, que el concepte de la exposicidén es idéntico
al progresc del sujeto, © sea la realidad de

curacisén® Cs2).

Para que sea posible entablar este diilogo hay una
premisa fundamental que se basa en el orden del acte y
tomar esta decisién lo lleva a no poder volver atras en
el proceso, pues cuande sSe entra en la dinamica de la
transferencia lo q;.xe se produce es una torsion radical
en la posicidn del sujeto, estoc es explicado por lLacan
segun el matema de la transferencia, que va desde que el
sintoma se manifiesta y hay una intencion por tratarlo,
de ahi el paciente se engancha a la cadena de
significantes, a partir de que atribuye al analista el
significante primero, es el momento en el que ya es
posible que el analista ¢pere y llegue a ser ese Sujeto
Supuesto Saber. Cabe hacer explicito., que otros
estudiosas también han tratado esa relacién del analista

con el paciente denominaAndola “contratransferencia',

La contratransferencia se refiere a la reaccidn
personal del analista ante el paciente, pues es
imposible que se conserve enteramente al margen del
cuadro y transfiere algunas veces elementos de sus

problemas ya sea del pasado o actuales a la situacidén
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analitica, que en mucheos cases no pasa desapercibido
para los pacientes, quienes pue;:!en detectar las
reacciones del analista con claridad, lo cual incluso
puede ser dafiino para la imagen que de sf mismo tiene el
terapeuta, al reconocer que aun en los enfermos hay
mamentos de lucidez y cordura. Se puede caer en algunos
excesos, también la contratransferencia puede ser
negativa en el sentido en que se revela una actitud
es:;ncialmente defensiva, En el caseo de un entusiasmo y
dedicacion mayor en la atencién de un paciente puede
entorpecer el tratamiento de la palologia; deslumbrarse
puede ser riesgeso. La contratransferencia tiene un
sentido que es “indicar los momentos de errancia y
también de orientacidén del mismo analista, el mismo

valor para velvernos a llamar al orden™ (s3).

En la medida en que hay uwha relacidn entre
sujetos, las cosas no pueden ser lineales ni
completamente predecibles: en la interaccidn se generan
reacciones que pueden darse no s6lo a nivel de 1la
terapia, sino también en la relacién cotidiana al
establecerse clertos vinculos como los que estan
presentes en la situacién esceolar. La transferencia y la
contratransferencia que se asignarf{an al! alumno y al
decente, respectivamente, lleva a replantearnos el
nivel en que estos fendmencs se dan en la construccidn
del cbjeto de conoccimiento, objetos que se construyen y

que pueden referirse a lo que Lacan interpreta como



transferencia “eso nada real en el sujeto, sino la
aparicién, en un momento de estancamiento de la
dialéctica, de los modos permanentes segdn los cuales se
constituyen objetos” Ca3k2, el lugar que ocupan los

sujetos pasa a ser el de cbjetos.

Es conveniente tener siempre en cuenta la
sensibilidad de los pacientes y los diferentes matices
que tome, aungue la intencidn del analista sea la de
vencer la transferencia, demostrando al enfermoc que sus

sentimientos ne son produectos actuales, el interpretar

la transferencia es “llenar con un engafic el vaclio de
ese punto muerta. Pero el engafo es Gtil pues aunque
falaz, vuelve a lanzar el proceso " (s3],

En el caso del neurdtico la cadena de

significantes que ocurre en la transferencia se basa en
poner al analista como ese Sujeto Supuesto Saber y creer
que el anallista posibilita la relacidn cen el saber, la
cual es constitutiva de la sexualidad y pretende saber
de un acbjeto que la pulsion no alcanza a determinar, de
ello se confirma la cualidad 1abil del cobjeto y ademas,
© simultaneamente, “el sujeto nada guiere saber de eso
que el falo articula, o introduce: de que hay corte en
to real, fisuras, agujeros, bheridas, a saber, la

castracién”  (saq.

El saber se refiere a alge que Liene que ver con
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la falta, ésta se estructura a partir de un lugar

tedrico que, para dque suceda ‘“debe haber un tiempo

abierto, algo por cumplirse, conjeturas. < mejor,
exigencias, a un nivel de hecho. Es a partir del debe
haber, algec que puede faltar" (s7). Lacan va mas alla

de lo expuesto por Freud y se refiere a la transferencia
como la escansidn de estructuras donde la verdad es el
concepto de la exposicidn que permite el pregrese del

sujeto, es decir la curacién,

Esta radica en la caida del Sujeto Supuesto Saber,
como consecuencia no se sigue buscando sujetos en quien
creer, quedando el analista en un resto. Hay wuna

separacién de la persona, pero como objeto, para que al

final se pueda vivir, después de hacer caer al
analista, no recurrir a nadie ma&s y superar la
enfermedad del sujeto causada por ne querer saber, que

no hay saber, de ahi{ que el sujeto pida precisamente el
Saber, que come dice lLacan no se confunde cen la verdad
"no basta que determinados temas no sean usuales, sdlo

usados en el campo de la gente de la cual podemos decir

que creen creer, para que este dominio les quede
reservado. Para ellos no son creencias; si suponemcs
que creen en ello verdaderamente, son verdades, Es en

lo cual creen, ya sea que crean que en ello no creen o
que no crean -nada es mas ambiguo que la creencia- hay
alge cierto y es que creen saberlo. Es un saber como

otro” (sed.
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Esto puede parecer un Jjuego de palabras, pero
tiene la intencidn de ver la relacién estrecha entre el
saber y el creer en verdades. que se elevan desde el

fondo de la ignorancia y que' paermiten adquirir muchos

saberes. Esta relacidén guarda una gran semejanza con
la sltuacidn educaliva: el sujeto va sufriendo
modificaciones gque van mas alla de su decir

conscliente, y la relacion con los objetos se establece a
partir de la figura del docente, de una muestra del
progrese en su hecesidad de adquirir saber. En la
relacién maestro-alumno hay creencias y ademas sSe toma
el coneocimiento como wuna verdad; dependiendo del
vinculo establecide que se genere en el procesc de
enseflanza-aprendizaje se dara un determinado tipo de

transferencia.

En la contratransferencia se da una capacidad de
emﬁatia. que debe tenerse <con cualquier Lipo de
paciente. En el arte la empatia se da a travées de la
obra,el espectador la recibe con un juicio determinado.
En la educacién la empatia no sélo se da de manera
individual, sino grupal; a partir de la manera en que
surja, sera la forma en que se asimilarad o rechazara,
Yy se engancharin los significantes en esa relacién

dialéctica.
La educacién es un proceso dialéctico que marca
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acciones irreversibles, momentos en gue la relacidn
educadeor-educando se tuercen ¥y Se asemejan a esa
construcecidn on espiral donde ya no hay lugar para el
retorne de lo andado, se replantean nuevas dudas, nuevas
respuestas, mas cuestionamientos y :;siz ne hay regresco.
En el analisis a partir del! sintoma se replantea con
base en la primera formulacidn y se descubre que también

en el mismo zintoma hay algo del orden del goce.
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II. CCONCEPCION DEL ARTE

Antes de abordar el tema de la educacidén artistica
es necesario dar una breve idea de lo que se entiende
por arte. Desde la época griega hasta la actualidad,

este término ha tenido un sinpumere de definiciones,las

cuales se van conf er mando segun los grupes , las
vanguardias o corrientes de cada etapa . Sin afan de
profundizar. mencionaremos algunas propuestas

importantes que demuestren los grandes conflictos de la
definicidon del arte, con el fin de ublcar la

concepcidn de educacidén artistica a que nos referiremos.

Desde los griegos, ¥y quiza mucho antes, el arte
ha representado un lugar de debate y contradicciones.
En la época griega el arte se concebla como algo con un
poder ilimitade de conversién espiritual que posefa al
mismo tiempo la wvalidez wuniversal Yy la plenitud
inmediata Y vital. La educacidn griega estaba
intimamente ligada al arte, por lo que la universalidad
¥y la plenitud se vefan como las condiciones mas
importantes de la accién educadora. La postulacidn de
Platen funda toda una concepcidn del mundo en el hecho
de que el arte tiene un papel indiscutible; su enfoque

del sentimiento estético es que “Ytoda gracia de
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mavimiento y armonfia de vivir, la disposicidn moral del
alma misma, sen determinadas por el sentimiento
estetico, por el reconocimiento de ritmo )%

armcnia'Csed.

El arte es concebido como imitacién de la naturaleza
siendo el artista el mejor imitador de lo que otros
son artifices. Por tante, lo que caracteriza este
periocdo es la imitacién .En este mismo sentido,
Aristédteles hace una diferenciacién de las
reproducciones : la imitacidn con medies de distinto
género a los' naturaleza; la imitacidén fiel de distintos

objetos y la imitacién subjetiva de la naturaleza.

Para los antiguos griegos las llamadas artes
reproducian la naturaleza con base en el ritmo, las

palabras o la armonia, dependiendo del area artistica

que deseabanh representar. Con el arte florentino se
difundid la concepcidn metafisica del principio
unificador, dinamico y generador de todas las cosas

representade por el Uno del que na podia afirmarse
nada ni siquiera que fuera, la frase que impera en
estas reflexiones es "Todo esta en todo y uno en

todo " Ce2).

Esta concepcidén da lugar a emanaciones o
hipostasis que son, en primer lugar ta inteligencia., con
su objeto en las ideas; el entendimiento (Nousd en la
que el Uno seria e! bien supremc a mode de. Don
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presupuesto, es decir. condicién trascendental del
conacimients ¥ su objeto . En segundo lugar,. estaf&a
el alma coma principlo motor., autora del movimiento;
razoén vital , simiente de Lodo y generadora o propulsora
de vida, luchando perpertua ¥y agdnicamente con el

principio materisl.

En tercer lugar, seguiria el arte comoc produceidn
de obra iluminada por la idea i1ntelectual de belleza,
orden privilegiado en el que se produce la lucha del
alma contra lo material, El artista se considera en
este caso como quien revive los gérmenes o genes del
alma y la luz dispersa en la materia pa.ra suystraerla de
la irracionalidad, maldad y fealdad. Estos elementos se
dartan en funcidn de un ritmo triple de emanacion:
reconversidén, retorne y perfeccionamiento, con los

cuales se hace pcsible'i‘a explicacion de la dinAmica.

En los sigles XV y.XVI se desarrolla la estética
"r:enacent,ista, en la que ‘e1> arte se asoclaba c?an la
catégoria clasica de belleza, es decir, como algo
arménico. equilibrado. En esta representaci on
restringlida al marco limitativo de 1o formal, de lo

bello, 1o sinjestro £6lo podia sugerirse como ausencia.

El arte barroco surgi¢ come consecusncia natural
del Repacimiento con los mismes elementos o {déntico
afan de clasicismo. En esta época se introdujo la idea
de o infinito en la representacién.

[5x}



En el siglo AVIII la obra "La critica del juicie”,

de Kant., introduce tres distinciones del arte: primero

se distingue de la naturaleza “se ve en el arte todo |

aquello que esta constituido de tal suerte, que en su
causa, una representacion de ello ha debido preceder a
su realidad, sin que empero el efecto pueda ser pensado

por ella’™ Cesd.

Al concebir el arte come producte humaneo, se
llega a la segunda distincidén en la que se comparan arte
y ciencia; siendo el primero facultad practica y la
segunda facultad teédrica, esto es, Lécnica ¥y teorta,
aunque la prictica no es sdélo un oficio. El arte es,
entonces, libre ocupacidn y es en si mismo agradable
"sin embargo, en todas las artes libres es necesaria
algo que haga vioclencia, (...Jun mecanismo, sin el cual
el espiritu que debe ser libre en el arte y originar ¢l
sole la obra, no tendria cuerpo algunoc y se

volatilizarfa *“Caz).

Kant fue wunc de los primeros pensadores que
delimitéd el juicio de le Jjusto en el que, a partir del
mero juicio de los sentidos, algo puede denunciarse o
declararse como bello., como agradable o como bueno. Lo
agradable, lo belloc y lo buense indican tres relaciones
con lo que se representa la relacidn del placer y el
dolor . A partir de las reflexiones kantianas ya no es
posible concebir el arte sdlo como imitacién, Las
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;ategorlas para su explicacién se dan en dos momentos:
en el primero, el gusto “es la facultad de juzgar un
objeto o una representacién mediante una satisfaccion o©
un descontentoe, sin interés alguno. El objeto de
semejante =atisfacecién, llamase bello™ Ce3d. En un
segundo momento Kant define lo bello como aguello que
sin concepto place universalmente al espectador, esto
es, =in necesidad de que Lenga un concepto previo al
objeto artistico. Sin embargo, después se acepta la
intervencién del concepto en cierta consideracion de la

finalidad del! arte.

La reflexidén kantiana da a la idea de infinitud,
introducida en la representacidn artistica, el conceplo
de lo sublime, conceblido como  presencia  de lo

divino-infinito en el dato sensible imaginativo.

Al paso del tiempo, algunos pensadores como Hegel
definfan el arte ya no como un producto de la
naturaleza, sino de la actividad humana, creado por y
para el hombre y con un fin en sl mismo, pues se dirige

a los sentidos.

Para Marx, el arte tiene una funcidén tdeologica
pues es testimonio de la capacidad creadora humana, es
un elemento indispensable para la formacién del hombre;
de ah: que su esteéetica tenga un enfoque histdérico y
social respecto al arte y a la literatura, contrapuesto
al enfoque tradicional. Incluye también el enfaoque
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axiolégico en el que el arte es considerade como
forma de praxis o trabajo creadorv que se opone a la
concepcidén idealista. Por ultime concibe el arte
enfocandose hacia la forma, pues tede trabajo es un
procesc de dar forma y, por tanto, destaca la autoncmia

que exige ese proceso de {ormacién.

Para definir el arte hay que coecnsiderar la doble
diversidad en que se manifiesta el plano histérice que
se reflere a la aparicién y desaparicién de corrientes a
través del tiempo; y el sincrénico referide a la
diversidad formal entre unas y otras artes particulares

de la misma rama artistica.

Marx, hablande de los sentidos estéticos, observa
que la necestidad o el goce han perdido su naturaleza
egolista y su mera utilidad para convertirse en utilidad
humana. Por ello, es necesario diferenciar entre arte y
ciencia, ya que en el arte hay un proceso de formacidén
de una materia dada en la que se objetiva o se plasman
ciertas cualidades humanas, esta formacién se entiende

como obra de toda la historia universal anterior.

Junto con la formacién de estos sentidos es
posible que se encuentren rasgos de creatividad de donde
emerge un nuevo objeto o producto humano 'es una
actividad practica, objetiva, en cuanto transformacidn
de una materia determinada pero dado que se trata de un
proceso. practico transformador consciente es una
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actividad objetiva y subjetiva, material y espiritual®

Coed, y. aRadiriamos, consciente e insconciente.

Para Marx constitufa un problema el saber porque
existen artes vque siguen siendo tales mas alla de las
condiciones hisléricas particulares que determinaron
creacidn, pautas y modelos indiscutidos, como serfia el
casoc del arte griego; estos cuestionamientos encuentran
respuesta en las reflexiones del ambito psicoanalitico.
En “Ensayos de Arte y Marxismo®, A. Sanchez Vazquez
explica que el concepte de arte debe ser abierto,
congruente con la realidad artistica coemo creacién, es
decir, *la apertura coma un proceso de constante
creacidn, de aparicion de nuevos movimientos,
corrientes, estilos, y de nuevos productos értistlcos
nicos e irrepetibles. Esta apertura es la esancia misma
del arte "(Cos).

Ha sido importante ver que desde diferentes
aproximaciones tedricas, se debate sobre la definicién

de arte y cada quien elige la forma de abordarlo.

En el caso de Freud, se entiende la obra de arte
como creacién humana que se presenta con espontaneidad y
naturalidad, que manifiesta el fondo inconscliente de sus
autores y las tendencias ocultas que animan sus
ocurrenclas o estilos. Es considerada como un lenitivo
para hacer la vida menos pesada, come satisfaccidn
sustitutiva., que pueden ser ilusiones frente a la

&7



realidad psiquicamente eficaces, pues proporcionan un

consuelo similar a'l de la religidn,

El arte estid encaminado a la transgresién del
bien comin ya que desordena, replantea y cuestiona la
forma de dominio; para hacer posible esto requiere la
existencia de la pasid¢n y la razén, El arte proveca la
reflexidn al deformar, recrear y reformar lo cotidiano e
ignorado, es una de las formas mAs atractivas del

progreso y de la eritica,

El reconocimiento del inconsciente en el arte ha
tenido dificuitades con el adelante de la ecivilizaeiédn,
si bien en el pasado tuve un gran papel._aunque se
comparaba con dogmas religioseos o de inspiracién divina;
por ejemplo, a partir del raclonalismo. hubo una
tendencia a desaprobar la manifestacion de este
inconsciente, incluse a suprimirla por completo, pero
han existido vanguardias =] estilos, coms el
suprarrealismo, que considera que es la fuente de tLacdo

poder imaginativo y la base de toda actividad creadora.

. Freud aporta mas elementos sobre el tLema del arte

relacionaindolo con el artista, come se vera
posteriormente. Para retomar las oportaciones de Lacan
sobre el arte, es necesario tomar en cuenta las

consideraciones que sobre el tema hace la linglistieca,
Esta teorfa se relaciona con el psicoanalisis, ya que
éste demuvestra que los signos que aparentemente pueden
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ser ‘imprecisos y labiles, estan arraigados en
estructuras coherentes, c<ddigos subyacentes del que

ext.raen sus valores.

Para la linglistica, el aru; es la representacion
de la naturaleza en la sociedad: los cbjetos
repreﬁen'.ados que pueden ser no sdélo reales sineo
también imaginarios,visibles o invisibles, objetivos o
subjetivos '"las artes utilizan los media y los coédigos
correspondientes, pero  a  partir de esta primera
significacton, crean significados Yy a su vez

significantes" Cadd.

El arte es parte de la cultura, que es el grado
mas alto de toma de posesiédn de la naturaleza. Para
Claude Levi Strauss el arte "constituye un lenguaje no
cualquiera, que tiene también el caracter artesanal,
denominader comin ’ de todas las manifestaciones
estéticas” Cea7d. + Desde esta prespectiva se puede
concebir como un .sistema o conjunto de sistemas
significatives pero que queda a medias entlre el
lenguaje y el objeto. Los medios que usa el artista son
signos ¥y la funcién de una cbra de arte es la de
significar al objeto estableciéndose, enlonces, esa

relacidén significativa con el objeto.

La imitacidén que pudiera darse con el arte tiene
la intencién de reubicar al receptor frente a 1la
realidad y hacerle experimentar por medioc de una imagen
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las emociones ¥y loz sentimientos que la realidad

suscita.

Levi Strauss considera que en el ‘arte sigue
;ﬁexistlando una relacidén sensible entre ‘el signo y el
objeto, no come la del lenguaje articulado donde los
signos son arbitrarios, sin relacién sensible con los

objetos.

Lacan aporta el sentico del retorno a la realidad
donde se plantea de un modo satisfactorio el problema de
la sublimacidn, perc considerande la realidad de la

existencia de la falta.

Por otra parte, en el arte hay wuna represion de
la cosa; en el caso de la religiédn hay un
desplazamlienteo, Yy para la ciencla hay un vevuerfung que
rechaza la perspectiva de la cosa el discurso de la
ciencia es el de perfilarnos el ideal del saber
absoluto, es decir, algo que plantea la cosa de todos
modos, aunque no se valga de ella y del que cada uno
sabe que ésta es la perspectiva confesada a fin de
cuentas y que Se evidencia representando un fracaso en

la historia"Coed.

Si entendemos que el sujeto es incompleto y ante
esto existe la falta, lo que implica es un vacio al que
el arte procura dar una cierta organizacidén, ne camo la
religién que con la figura de Dios cubre el vacio o como
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la ciencia que es una especie de oksesidn de la

fenomenclogla de la creencia.

El arte tiene que ver con la cosa y el Das Ding del
que hablabamos en el principio del placer y realidad, ya
que ei arte en sus obras hace otra cosa con el ocbjeto,
pues ya no se imita en términos de los griegos, sino
s6lo se aparenta imitar a los objetos en tanto que el
objetoc se i{nstaura en relacidén con la cosa. De esta
forma, el objetoc se crea para circunscribir y hacer al
mismo tiempo presente y ausente la cosa. En el arte se
puede ver el proceso del cambic, por elleo Lacan
considera que “siempre trata de wvolver a operar su
milagro contra la corriente, contra las normas y los
esquemas relnantes, Iinclusc los de pensamiento"Coed. Un

ejemplo de esto es el dadaismo.

De cualquier manera, en casl toda mani festacion
artistica hay dos principios que permiten su existencia:
el principiac de forma que se deriva del aspecto
objetivo, y el principio de creacién, derivade del
subjetivo o inconsciente y que se valida segun el primer
principio. Existe un juego dialéctico entre los dos, que
son posibles gracias a la funcién de percepcidédn e

imaginacién, respectivamente.

Esto nos lleva a pensar que el arte es un modo de
integracidn de la percepcion y el sentimjento y que se
tiene contacteo con ¢l a través de la experliencia, por lo
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que cualquier método educativo debe tener presente que
el orden impuesto por la naturaleza y los elementos
ideolégicos se adquieren por medic de la totalidad de la

experiencia.

En el arte se mezclan el juego, la fantasia y la
imaginacién que sirven de ficcicnes tanto para saber de
lo real como para enirar en ello profundamente, Para
hacer posibles todos estos procesos es indispensable la
existencia del Otro sin la cual, no hay comunicacién ni
creaciones posibles, de tal forma que noc puede
concebirse el arte como una metafisica de la creacidén
entendiendo en este caso el sentido literal del términa
en la acepcién mistica © esotérica, (a diferencia del
concepta filoséfico que se refiere a la ciencia del ser
y el conocer) dor\.de algunos sujetos se definen como
iluminados o genios, portadores de un don que sélo ellos
poseen. Como consecuencla es necesarie realizar una
definiciédn del artista que sea congruente con la
concepciodn del arte aqui planteada para de ah{ llegar a

la definicidédn del docente del arte.
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1. LA ACTIVIDAD ARTISTICA

Generalmente se ha considerado al artista a
través de lo que hace., es decir de la obra artistica, y
no come un sujeto donde convergen todos 1os procesos que
ya se han expliczdo. Para definirlo, adecuadamet-\‘.e
debe ubicarsele en primera instancia, como un sujeto
que vive todos los proceso psicoanaliticos de desarrollo
y que se ha constituido a traveés de los Otros; no es un
ente ajislado con dones otorgados por un ser supremo,
sino alguien con ciertas habilidades y caracteristicas
que se han desarrollado a partir de una percepcidn

especifica de la realidad.

Para el campo psicoanalitico ., es alguien que ha
elegido el caminc del arte como retorno a la realidad
por medio de la fantasia, gracias a su vida imaginativa.

o

Freud lo definia como aquel que es al mismoc tiempo
un introvertide préxime a la neurosis, animado de
impulses y tendencias extracordipariamente enérgicos,
quisiera conquistar honores, poder, riqueza, gloria y
amor. Pero le faltan los medios para procurarse esta
satisfaccidn y por tanto vuelve la espalda a la

realidad, como todo hombre insatisfecho y concentra todo

su interes y tambieén su libido en los deseos creados
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por su vida imaginativa, actitud que facilmente puede
conducirle a la neurosis ....la coné.tit.ucién individual
del artista entraffa una gran aptitud de sublimacidn y
una cierta debilidad para efectuar las represiones

susceptibles de decidir el conflicto “*C700.

Esta definicidn del sujeto que suefla superarse en
este sentido, que no esta a gusto con su situacidn
actual, también podria 1llevarnes a pensar en un
cientifico u otro profesiocnal; pero para lograr esta
vuelta a la realidad, el artlista tiene una forma
especifica: da a sus suefos diurnos " una forma que
los despoja de! caracter personal que pudiera desagradar
a los extrafos y los hace constituir una fuente de goce
para los demids, sabe embellecerlos hasta cubrir su
equi voco origen y posee el misteriosc poder de moldear
los materiales dados hasta formar con ellos  una
fidellsima imagen de la representacidn existente on su
imaginacién enlazande de este modo su fantasia
inconsciente, una suma de placer suficiente para
disfrazar y suprimir, por lo menos un modo interno de
represiones. Cuande el artista consigue realizar esto,
procura a los demis el medio de extraer nuevo consueloc y
nuevas zompensaclones de las fuentes de goce

inconscientes devenidas lnaccesibles para ellos'" (21D,

Para ganar el reconccimiento y la admiracidn asi
como para lograr adquirir todos eszos motives que le
procuran satisfaccidén, el trabajo del artista debe
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constituir un estilo nuevo, con nuevos principios que
articularan el deseo de belleza, pero deberan obedecer
y especificar el consenso de los artistas que crean
obras de arte del nuevo estilo. Estas normas a su vez,
podran transmitir o expresar normas especificas gque
también van a determinar la conducta especifica de

otros.

El artista puede expresarse legitimamente segun el
arte que elija , pues cada tipo esta determinado por
cada personalidad, es por eso que no todos los artistas
se deben a las mismas pautas definidas, sin embargo,
existe la técnica especifica de cada area que les
proporciona  elementos para realizar s4 proceso de
creaciodn, La posibilidad que tiene cada personalidad de
hacer un arte que correspcnda a ese tipo es lo que debe
tomar en cuenta un educador , ya 4que, en general, el
profesor o el plan de estudios imponen ciertos
contenidos que limitan la posibilidad de expresiodon ,
aunque en realidad no sélo la expresién es lo que

cuenta.

El cientifico representa la realidad
explicandola, el artista la representa creativamente
transformandola a iravés de su obra, para este Uliimo,
sus procesos inconscientes forman parte de esa realidad
y por ello figuran de algin modo a través de los
sighificantes estéticos, realizando con ellos objetos
sensibles , que conllevan un mensaje que no tiene la
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simple funcién transitiva de conducir hasta el sentido.

sino que poseen un valor en si mismo.

El narcisismo del artista es algo que se
manifiesta claramente para cualquier observador " del
medio. El amor a sif misme y la libido que se <describlo
en el apartado del estadio del espejo inicia un proceso
que ne sdlo quedarda en el autoerotismo del llamado
narcisismo primario, sino que se tornarad en un amor por
esos objetos extericres que, en este casc, podrian
referirse a la proyeccion de la obra que crea el
artista. La tensién entre energia y libido se orienta
a una actividad que tiene que ser proyectada hacia el-
Otro , aunque las exigencias del Otro tengan que ver con

la prohibicién.

El artista crea gracias a la sublimacién, toma ese
camine por la pulsién que elige como objeto una
actividad creativa y con ello obtiene satisfaccion
sustitutiva. Es importante considerar que el artista no
es el unico que vive el proceso de sublimacién, como
tampoco estd excluido de vivir la represicon; como todo
ser humanc vive la represidn que impone la cultura para
hacer posible el progrese de la civilizacién. La
sublimacién se da cuando las pulsiones se cambian y la
pulsién del Yo desvia su destino de la meta; la
realidad que da forma a esas pulsiones es también el

munde sociochistérico.
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Se ha mencionado que el arte es pasidn y razén; el
cambio del principio del placer al principio de realidad
es donde se aprende a sustituir el placer momentaneo
incierto y destructivo por el retardadado, restringido,
perc seguro. Este cambio es 1lo que permite la
racionalizacidn, que se tenga la capacidad de atencidn,
memoria, Jjuicieo, aunque en este engranaje de la razén
hay una facultad que gqueda fuera Yy que en el artista

abunda : la fantasfa.

Esta facultad estid ligada al principio del placer
y esta protegida de las alteraciones culturales.
Respecto de la fantasia, Freud dice "baje la
influencia de la necesidad exterior, llega el hombre a
adquirir poco a poco una exacta nocidén de lo real y a
adaptar su conducta en aquello que hemos convenido en
denominar principio de realidad, adaptacidn que le
fuerza a renunciar provisicnal o permanentemente, a
diversos objetos y fines de sus tendencias hedonista
incluyendo entre ellas la tendencia sexual "C722. Los
suefios diurnos son los productos mas conocidos de las
fantasfias y es una forma de protegerse ante la realidad
que permite las fuentes del placer o los medios de

adquirirloes

El concepto de fantasia es fundamental en el
discurso psicoanalitico. En la escena sexual infanti]:
la fantasia aparece en el mismo momento en que la
realidad del referente se manifiesta como falo. El
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téermino fantasia en el apalisis clinico se refiere a
“esuo que no habla existido en lb real sinoc en el
discursc del paclente, peroc que por ello mismo conserva
sy capacidad de causa de poder patdgeno” (C(73). La
fantasia habita en el artista y aflora en su obra de la
misma manera en que se puede ver en el paciente el
poder patdégenc a través de su discurse. Sin embargoe en
el artista parece ser la fuente que le proporciona
bienestar, ya sea por el caminoe de lo belle o lo
sinlestro, lo que se concreta en un sentido hacia la

<creatividad.

La creatividad es parte constitutiva del artista
aunque no sea exclusiva de &l pues un docente Qque sea
creative en su labeor puede sentar las bases para
permitir la creatividad. Para definir este términoc
podemos declr que, tal vez no se pusda precisar su
génesis, pero sabemos que es un procesc humano y se
caracteriza por descubrir nuevas formas, nuevas
relaciones como medio para 1a elaboracidn. Se ha
definido camo alga gque es innato en todos ilos hombres,
come cualidad y posibilidad de desarrolla y expresion
para la elaboracién de nuavas respuestas: también se la
considerz una aptitud para desarrotlar habilidades o
actitudes que pueden ser ipstrumento para utilizar la
informacién recibida y formuiar un nuevo planteamiento,
esto es, dar una perspectiva diferente para actuvar en el
mundo. Lo mas importante es que constituye esa
posibilidad de ascciar, experimentar, organizar,
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ESTA TESIS MO DEBE
SALIR BE LA DBLIGTECE

reestructurar y seleccionar los elementos para reallzar

producciones totalmente diferentes.

Los estudios sobre creatividad generalmente buscan
una explicacion cbjetiva, pero tiene la misma
importancia saber las caracteristicas de su estructura,
como los aspectos genélicoeos, psicoldgicos, ambientales
y sociales para estimar al ser humano en su totalidad,.
como artista, para despues. articularlas a la practica

docente,

Aunque es dificil precisar todas las propiedades
del proceso creativo, describiremos algunas que, como
herramientas, apoyan las actividades de produccién y
enseflanza artistica: la espontaneidad, la imaginacidn y

la memoria.

La espontaneidad adquiere relevancia, si permite
la capacidad de enfrentarse a situaciones nuevas y que
va mas alla de la adaptacién, se define como “ra
exteriorizacidén sin represiones de las actividades

mentales de sentir, percibir e intuir®™ (24).

L.a imaginacién, es la capacidad de relacionar las
imagenes percibidas entre si, establecer combinaciocnes
en el proceso de pensamiento o de sentimiento; es el
factor que concilia diversos aspectos subjetivos con las
leyes invariables de 1la cbjetividad, el estadec de
emocién con el orden. La imaginacion depende de
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factores internes y externos: los primeros, son los
determinantes psicolégicos indiw.d;Jales de naturaleza
compleja,praesentes en cada sujeto; los segundos estarian
constituidos por aquello que determina el Otro referido

al medio, la cultura y el momento histérico.

La memoria, es la capacidad de eveocar imagenes en

diversos grados de claridad.

Como puede apreciarse, la creatividad es un
proceso complejo que surge y se desarrolla si existen
las condiciones correspondientes para que aflore. El
docente no puede, entonces, enseffar la creatividad,sino
sélo encauzar y desarrollar la capacidad del sujeto para
que en el interjuego con otros procescos, se den
proposiciones creativas, que el artista conjugue ¥y

plasme en sus obras .

Segun Chomsky, la creatividad infinita es propiedad
de Ja lengua y no del sujeto, esto se explica si
censideramos que €1 sujeto esta inmerso en la funcidn
simbélica del lenguaje, que es el de la intulcidn
hablante "es una funcidén innata y general de todos les

seres humanos mas alli de sus diferencias particulares™

C73d. La posibilidad del lenguaje permite que esa
creatividad se manifieste, se comunique Yy siga
existiendo.

El lenguaje y el proceso que se vive en el complejo
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de Edipo aseguran la autonomta del sujeto y su lugar
comeo mMiembro de la sociedad. Si entendemeos, como dice
Lacan, que el mundo esta estructuradoe por el lenguaje y
los procesos simbdlicos, el artista tiene que actuar en
ese plano y, por tanto, reconocer que la cultura de la
cual ¢l forma parte y produce, sera también producto de
ese .I.engua_je.'1 dependiendo del cédigo especial que se
determine para la transmisién del contenido psiquico de

un contenide a otro.

Actualmente, persiste un gran mito en el ambiente
artistico con respecto a la finalidad del quehacer
artistico; hay quienes consideran como Unico objetivo
la expresidén, pero existe algo mids que es un proceso de
produceidn, distribucién y consumo del arte, Esto es un
complicado sistema de relaciones que el artista tiene
que experimentar mids alla de sus intenciones de
¢reacidn. Sin embargo, existe en ese proceso una
funcidén que el artista provoca, pues una vezr elaborada
su obra, pasa a los otros que, come especladores,
pueden sentir ante ella desde la atraccidén hasta el

AScCoO.

La atraccidén que pudiéramos encontrar en las obras
de arte se origina por la presencia de imagenes
primordiales en ella, que se han abierto camino desde
el inconsciente. A pesar de que la obra de arte sea
concreta y objetiva, tiene efectos que exigen la
cooperacion y la energia del espectador, a este fendmenco
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es al que se le conoce como “empatia’™, la cual se ha
definido como “el goce objetivado del propio
ser "(7a3. Se refiere a un modo de percepcidén estética
en la cual el espectador descubre,en la obra de arte,
los elementos de sentimiento, surgiende un procesc de
identificacidn, por ello las percepciones empaticas
varian en cada sujeto y la apreciacién de una obra. asi
como $U creacidn, responden a las variaciones de cada

pors:;nalidad,

Para que un objeto estético se aprehenda, tiene
que antecederlo una etapa de adaptacién que, segun
Bullough, implica, en el sentide positivo ‘prestar
atencidn a los diverses aspectes presentades por el

aobjeto y abrir todos los canales de reminiscencias,

asociaciones, conocimiento histérico b técnico,
inferencias, rescnancias emocionales, sensaciones
organicas etc"C7?), es decir, tede lo que pueda servir

para impartir significade adecuade al cbjeto, para ser
interpretado segin lo que el artista ha querido
transmitir. La historia del arte demuestra que su fin
primero es proyectar una realidad, aungque no sea aquélla
del objetoc representado,sino una realidad como una nueva

manera de tratar el objeteo.

Como el arte se halla profundamente incorporado al
proceso de percepcioédn, pensamiento ¥y acecion corporal,
conviene por ahora saber gqué se entiende por percepcidn,
ya que entre los docentes de arte vy, en general, entre
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los artistas se manejan frases como ‘“vivimos en un mundo
aparte, diferente al del resto de los seres humanos,

que es precioso ,pero terrible’.

La percepcidn, segun R. Gubern, se define por
varios fendmenos donde el sujeto. gui ado por 54
experiencia y sus expectativas conscientes e
inconsclentes, valora al gunos rasgos especial mente
significatives de lo que observa o escucha,

prescindiendo de otros irrelevantes c accesorios para la

determinacion de su identidad, Los fendmenos se
entienden, primero, como la identificacidn ©
reconocimiento perceptual de la imagen, es decir al
tipe de imagenes elaboradas en la experiencia

anterior; y segundo, como la diferenciacidén por la que
el sujeto descubre en la imagen las particularidades que
le hacen diferente o le asemejan a otro. El estudio de
la percepcidn debe considerarse para enriquecer el
anailisis de las percepciones inconscientes, es decir,
las visiones cuya dimensién cognitiva existen, pero

permanecen en estado latente.

83



2. VALORES ETICOS Y ESTETICOS.

La evolucidn del pensamiento humane ha
desarreollado reflexiones entre las que se encuentran lo
que actualmente conocemos como Etica y Estética, pero es
hasta que se constituye la Filosofia cuande se instauran
estas categorias. Esto no significa que antes de su
definicién no hayan existido los actos buenos y malos,
lo belle y lo desagradable han existido siempre, pero
precisamente con la reflexién filoséfica Cracionald
sobre los fenomenos morales es como se origina la ética
en Grecia. El proceso educativo ha estade marcado
siempre por estos Jjuicios de valor; he ahi la
importancia de conocer un poco mas sobre estos conceptos
para articularlos con la funcidén del docente de
ensefanza artistica, ya que sin pautas de valoracidn, la

educacidén estética no tendria sentido.

Pasaron muchos siglos para que la filosoffa hiciera
la distincién entre el ser y el valer, A partir de que
se constituye la axioclogia como disciplina, se estudia
el valor y las cuestiones que afectan la vida
emociconal de los sujetos tanto en el orden ético come

estético.

Segun Risjeri Frondizi, los valcores se pueden
ordenar jerarquicamente en superiores e inferiores, pero
no necesariamente hay un ordenamientec fijo, sin embargo
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los actos, creacicnes y actividades del ser humano se

Juzgan a través de una escala de valores.

ta distincidn entre el ser ¥ el valer nos aclara
que los objetos ideales, como pudieran ser las
esenclas,relaciones, conceptos etc.,son ideales como el
de belleza. Los valores necesitan un depositario en
quien descansar y existen en la medida en que es
asignado ,pero pertenece al objetc y se nombra comeo

cualidades o adjetivos

Una caracteristica de los valeores es que tienen
polaridad, es decir., se desdoblan en valores positivos y
valores negatives, por ejemplo, la belleza y la fealdad.
Esta caracteristica intreoduce wuna ruptura de 1la
indiferencia, pues no es posible que esta ultima exista
si hay wun valor, ya que cdande el valor aparece

siempre genera una reaccidn,

La captacién de los valores se da por medio de
los sentidos, del inLelecto y de la relacidn o trato que
podemos tener con un objetoc al ver su naturaleza que se
descubre a través del conocimiento. Se ha considerade
que el valor objetivo existe independientemente de un
sujeto o de una conciencia valorativa;los objetivistas
afirman que es indispensable distinguir la valoracién
del valor, es decir, no confundir la percepcidén con el
objeto percibido. La valoracién as un hecho
psicolégico. Existen posturas que sostienen que
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*“las cosas no tienen valor porque las deseamos, sino las
deseamos porque tienen valor, porque hay en ellas algo
que nos incita a desearlas” (7e). Aunque habria que
destacar que también existe el deseo por algo y per ello

se le confiere cierto valor.

Por otro lado, el valor sera subjetivo si debe su
existencia, su sentido, a reacciones filoldgicas o
psicoiégicas del sujeto que las valora . Para los
subjetivistas el valor no puede ser ajeno a la
valoracidén. Estos ultimos se basan en la experiencia y
los gustos de cada persona; en uJ.L;.ma instancia,
valoramos 1lo que deseamos, lo que nos gusta. Las
doctrinas subjetivistas coinciden en afirmar que la
vivencia valorativa no capta el valor sino que lo crea,
aunque difieran en determipar la vivencia entre el

placer, el desec y el interés.

De cualquier forma, el juicio de wvaleor debe ser
respaldado por argumentos relevantes y validos. Hay dos
formas de concebir el valor: cuando el hombre crea el
valor por su agrado, dese® © interés, o cuando lo
descubre y el valor rteside en el objeto valioso. Esto
representa el resultado de una tensién entre el sujeto
y el objeto; son como dos caras de una moneda, una

subjetiva y otra objetiva.

Se puede decir que el valor ético tiene una fuerza
impositiva que nos obliga a reconocer, aun contra
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nuestros deseos, tendencias e intereses personales.
Parece que en el valor estético existe un mayor
equilibrio entre lo objetivo y 1o subjetivo.El valor se
da en la circulacidn, se impene una necesidad, la cual
se reproduce dando lugar a sujetoz histéricos vy

soclales.

Los valores asociados a los conceptos =]
impresiones del munde llegan a ser operantes en nuestra
psique, hacen que el sujeto pueda hacer suyas las
percepciones, ¥y los factores afectivos eslabonan la
asociacioén para gque las ideas puedan ser pensadas,
sentidas, experimentadas. Todo acontecimiento, Loda
experiencia, tada representacion de un objeto o
perscna exterior ejerce una influencia formativa
individual. Existe una categoria que se ha definido

para valorar esta influencia: la moral.

Se entiende que la moral es un conjunte de normas
y de reglas de acciédn destinadas a regular las
relaciones entre los individues en una comunidad social
determinada; justamente porque es el modc de comportarse
de un ser, torna a la moral en un hecho histérico. Para

A. Sanchez Vazquez la moral es un conjunto de normas
aceptladas libre y conscientemente que regulan la
conducta individual y social de los hombres “C7ed. Sin
embarge, la meral se va forjando por las costumbres vy,
precisamente, =e constituye en normas al integrarse en

una sociedad, consciente e inconscientemente , en
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ccasiones, a través de diversas formas de imposicion.

Los dos planos que la moral afecta son el
normativo y el factico: el primero se compone de normas
o reglas de accién e imperativos que enuncian algoe que
debe ser: el segundo, el facltico, es el plano de los
hechos morales, constituido por ciertos actos humanos
que se dan efectivamente. En ambos planos se da el
caraicter social de la moral en cuanto a que los
individuos se sujetan a principios, normas o valores
establecidos socialmente; regulan sdlo actos y
relacicnes que tienen consecuencias para otros Y
requieren necesariamente la sancidn de los demas vy
cumplen la funcidn social de que se acepten determinados

princlipios, valores o intereses.

Cada uno de los campos de la realidad humana lleva
intrinseca la moral, que es inherente a momentos
politicos., ideoldgicos, etc. La moral tiene la funcién
especifica deregular, generalizar 1la conducta;su objeto
es limitar el circulo donde se desenvuelve la actividad
individual, marca una barrera fundamentando el “bien
comin”, Es un seffalamiento para no transgredir lo

prohibidc. como un sistema de mandato.

La moral también puede ser definida, por un lado,
como la relacidn entre el comportamiento y la decisién
particular Yy, por otro, como las exigencias genérico
sociales, la esencia seria la subordinacién de las
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necesidades, deseos, aspiraciones personales ete. dentro
de una concepcidn del hombre como dualidad: pasién por

las pulsiones y razén por el bien comun,

Ante esto, Freud se referia a la moral de 1la
sociedad como eso que ‘cuesta mas sacrificios de lo que
vale, ¥ que sus procedimientos carecen tanto de
sinceridad como de prudencia’(Ceod. Estos procedimientos
de Imposicién son las leyes, los mandamientos, aquelleo
en lo cual se nos impone esa instancia moral Yy que
representa lo real como tal. Para Lacan, la ley moral
se afirma contra el placer, y la accién moral crea una
estela, algo que estiA ahi donde se sanciona el punto de
nuestra presencia, una vez que ha entradoc en lo real,
cuando llega a la accidn, en el momento en que nos

aporta algo nuevo en lo real.

De la moral se deriva otra disciplina : la ética ,
que es precisamente la teoria del comportamiente moral
de los hombres en sociedad, con la ventaja de que
propercicna fundamentacién (=] explicacién sobre
determinados actos. La ética reflexiona, reformula y

explica la moral.

Los problemas que trata la ética son generales;
diferentes a los problemas morales de la vida cetidiana
a"pesar de que la ética pusde contribuir, fundamentar o
Justificar una cierta forma de comportamiento moral. La

tarea fundamental de la ética como teoria es explicar,
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esclarecer e investigar una realidad dada produciendo
los conceptos y criticas correspondientes. Lo que se
diga en la ética acerca del fundamento de las normas
morales puede ser valido para cualquier sociedad, pero
debe estar claro que la ética es la ciencia, mientiras
que la moral es su objeto de estudio "la ética tiende a
estudiar un tipo de fendmenos que se dan efectivamente
en la vida del hombre como ser social y constituyen lo
que llamamos el munde moral; asimismo, trata de
estudlarlos, no deduciéndolos de principios absoclutos e
aprioristicos,sino hundiend® sus raices en la propia

existencia histérica y social del hombre® Ce1d.

"Ethos" del griego, significa el modo de ser o
caracter; estoc plantea para Aristoteles el problema
tedrico de definir lo buenc, el fin ¢ltime seria la
felicidad y el bien. De la lectura de "La moral a
Nicomaco' se desprende que tiende a referirse a un orden

que define la norma de un cierto medo.

La ética tiene un caracter social y su finalidad

estd ligada a un hecho histérica.

En el terrenc psicoanalitico los descubrimientos
acerca de la motivacién del inconsciente repercuten en
las investigaciocnes éticas. Lo mas relevante es que los
procesos inconscientes escapan a la norma consciente
impuesta en una comunidad y, por lo tanto, no pueden
juzgarse como si fueran producto de motivaciones
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conscientes. Lacan afirma que “La practica
psicocanalitica puede considerarse en tanto que ética de
algo que es como del orden del significante del orden
linglistico mismo, de un significante concreto positivo
y pParticular® Cez2d, Es por ello que la é&ética que
responde a normas lleva implicito un orden que, a traves
de los significantes, se impone al individuo, lo
persigue en sus desdichas; la moral wvuelve inaccesible
la cosa. La imposicidén lleva al deber que, aunque no es
la dltima palabra de la ética, tiene gue ser fundado.
La justificacién de lo que se presenta como inmediato de
obligacidén es el fundamento del deber, no sélo en sus

mandamientos, sino también en su forma impuesta.

El deber esta intimamente relacionado con el
querer, pues el deber es lo que el querer fundaj;la
posibilidad es ' lo gque el querer descubre. Para Fernando
Savater “mi querer es mi deber y mi posibilidad™ (e
El querer puede llegar a ser plenamente yo, eso que
puede mantener al yo en una totalidad abierta en la que
exista la autocdeterminacidn, creacidén y libertad, ademis
de ser reconocido por el otro, que a su vez haya
reconocido al yo como tal. Segun Savater, esto puede
lograrse si no se excluye un objeto infinite con
relaciones de reciprocidad, sin menoscabar la realidad
de lo posible. Cabe aqui explicar e! yo, que en la
"Etica de Nicomaco" aparece como la nocidén del ideal del
amo. “Es un amo cuyo ideal parece salir lo mas posible
del apuro del trabajo, quiero decir dejar al intendente
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el gobierno de los esclavos para dirigirse a este ideal
de contemplacién sin el cual la ética no encuentra su
justa perspectiva' (e4d porque la ética es la dimension
mas profunda del movimiento del pensamiento del trabajo,
de la ética analitica y, ademas, de la funcidn del

docente.

La dialéctica del amo y el esclavo, para Hegel,
consiste en que en toda relacidén humana hay amos y
esclavos; el amo es tal por ser reconocido por los
esclavos, yYa que el reconocimiento viene del Otro, y el
recanccimientc del esclave no puede existir si no hay
amo. Esta es la relacién ética, es decir el
reconocimiento de ambos, tal como se da en las parejas
de amante y amado, madre e hijo, educader y educando,
uno quiere volverse el objeto del deseo del otro,
ofreciéndose a si mismo, peroc a la vez, demandando
ser el deseo del otro, lo cual es como desearse a si

mi smo.

En el terreno de la estética se <¢comenzd por la
meditacidén filosédfica sobre la belleza, como principio
metafisico, como factor universal, dado que se trataba
de valores y de ideales, Fue Baumgarten quien definid
e introdujo el concepto de estética como una disciplina
dedicada al estudio de la belleza y las artes. En este
moment o aparece la c¢onfusidén entre lo estélico y lo
artistico; se separan las artes bellas para
distinguirlas de las utiles, dando como consecuencia,
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promiscuidad conceptual que actualmente sufren aquellos
que se dedican al arte: a pesar de gue con anterieridad
Hegel habla considerado a las artes como productos del
hombre diferentes de las bellezas naturales, ademas de
que representan procesos culturales que presuponen

conceptos ¥y convenciones determinadas.

Se requiere, ante esto, diferenciar qué es lo
estético y qué es lo artistico. Para Juan Acha lo
estético es "{inevitable y cotidiano, es espontanec y
orientado hacia las bellezas naturales o culturales,
todas valorativas, por consiguiente no existe hombre

sin vida estética’ Cesd.

La vida estética esta centrada en la sensibilidad

o el gusto, facultad humana que se ocupa de los {deales

de belleza y sentimientos diversos como lo dramiatico, lo
Al

cdédmice, etc,

La acepcidn original del Lérmino estetico
Caiesthesis) se refiere a la percepcidn sensorial que
luego se itdentifica como sensibilidad o sensorialidad,
capacidad humana que tiene que ver también con el gusto.
La razén y la sensibilidad que llevan al gusto como
facultades antropologicas, segun la sociedad y la
historia, se concretan en ciertas particularidades de
cada uno de los sistemas productivos o géneros de las

ciencias y de las artes.
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Lo estético se ocupa de nuestras preferencias ¥y
aversiones sensitivas o estéticas, -gracias a las cuales
mantenemos relaciones con la realidad inmediata vy
diaria. Cconstantemente la sensibilidad estética esta
trabajando, busca el conocimiente sensitive de 1la
realidad “Conforma una unidad estrecha e indisocluble
con la mente y los sentidos, y también se ocupa de las
bellezas naturales y demiAs categorfias estéticas, Es mas,
no §iempre se enfrenta al placer sino también al

displacer"” Cead.

De alguna manera el placer que se siente no se
reduce a lo estético y se puede dar una confusién entre
un placer cualquiera y el estético. En el modo de

expresién de las artes se usa lo estélico como la

facultad de sentir, que se deriva del adjetivo
“ajesthetos" ,que quiere decir sensible, perceptible por
los sentidos, aplicAndose, entonces, a lo belleo ¥ a lo
concreto .

Lo artistico, por otro lade, no tiene que wver

con las bellezas naturales ¢ con las demas categorias
estéticas ni siquiera con las formales. Lo que sostiene
lo artistico y permite que cumpla multiples funciones,
es un cuerpo de ideas, conccimientos y teorias en que se
reflejan la historia, el sistema, la cultura, y la
socledad. Como producte del hombre, lo artistico se
objetiva en productos realizados por la sensibilidad
humana. La naturaleza de las artes es estélica, aunque
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se dirige también a la mente. Las artes dan cuerpo, en
general, a un sistema cultural y, en particular, a un
sistema estético; a partir de sus leyes internas. se

alejan de lo cotidiano y buscan la excepcionalidad.

El sistema estético tiene una jerarquia de normas
y constituye el sector histdriceo del arte. A través de
los principlios generadores llamados estilos se extiende
homogéneamente la peticién de belleza a los productos de
la civilizacién como principieo fundamental. El estadoe
opera come norma, a la vez que especifica las obras de
arte concretas; constituyéndose asi, el sistema
estético. El sistema de normas que se identifica con
un estilo puede ser expresado discursivamente en el

mismo grade que el arte puede enseffarse y aprenderse.

En general, los objetos se consideran obras de
arte cuando tratan de satisfacer el deseco humano de
belleza, <in embargo, este deseo no se satisface
completamente con los objetos creados para ese fin
aunque un objeto pertenezca al sector artistico en tanto
tenga estilo y los medios para producirlo, es deocir, el

material y la técnica.

Sean cuales fueren las causas de los cambicos de
estilo no afectan exclusivamente a la forma, sino
también a los temas y motivos de la representacidn

artistica.
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El arte va cambiando y los valores estéticos
tienen necesariamente que modifi.carse al paso del
tiempo. Cada época se cifie a su propia pauta, ésta debe
a sSu vez ser considerada como lo que especifica la norma
de estilo que determina la produccién de arte en la
‘mi‘sma época. El sistema estético, que toma como
principio fundamental la belleza, tiene que comprenderla
en dos sentidos: por un lado come acepcién amplia que
comprende toda la multiplicidad de valores estéticos
-la belleza, lo trigico, lo sublime, lo cémico, etc,- y
por el otro,la acepcién restringida para significar por
belleza un clerto valor estético concreto, por ejemplo,

la concepcidn de figura humana para los grieges.

Lo que caracteriza a la creacidén es la aspiracidn
del artista a la idea de belleza, definida por Eugenio
Trias como " el velo de irradiacidén comunicable que, a
medo de esplendor del rostro, cubre la abismal
separacién y laa trascendencia de lo divino con la
{lusidn de familiaridad de inmanencia * Cev). Eso que
estd lejos y a lo que podemos acercarnos mediante esa
luminosidad, que marca un limite para tener accso a ¢l y
que Kant considera se aprehende a través del

entendimi=nte hallande asf un espacio en lo humano.

La clave siniestra que permite explicar el efecte
estético de belleza y sublimidad que produce una obra
artistica, por ejemplo, la tragedia de Edipo, se
encuentra en el inconsciente humano concebido como

a6



sistema de repre#entaciones mediatizadas por el deseo.
El deseo no esti definide, no es dnico ni similar al de

otro, puede ser de una forma cualquiera.

En “lLa analitica de lo sublime™ de Kant, se
describe el problema de la ambivalencia emocional, la
cual provoca en el sujeto un rendimiento placentero de
naturaleza estética, que contrarresta la carga de
dolor y amenaza mediante una contraviolencia placentera
que 5 efecto de una reflexidn del sujeto scobre la idea
racional de infinitud, sugerida por una circunstancia
sensible; tal como se da en el espectador la impresion
del “ethos" y del "pathos" de la tragedia griega, la

culpa ¥y el destino {rremediable.

La categoria de lo sublime es provecada por un
exceso o por una desmesura de naturaleza humana, no
natural, por ello, el placer estético ne es exclusivo de
un sentimiento, “multitud de emccicnes. treguas, esperas
engaffadas y recompensas mas alla, resultados de 1los
desafios preparados por la obra, y de las pruebas a que
nos somete. Son insuperables precisamente mientras se
dispone a procurarnos las medios maravillosamente
imprevistos gque permitir&n atravesarlos, la intencién
del compositor se actualiza como la del mito a traveés

del oyente y por &l" Ceed.

Este anaAlisis nos lLlieva a ver que no es nada facil
determinar 1o que es artistico, pues el arte se entiende
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como una ilusion "que participa del caracter fugitivo
de la apariencia sensible y es congenial con el engafio,
con el ilusionisme, con la prestidigitacién, con el
fraude. Pero a la vez es revelador: asume ese caracter;
en ello estriba su lucidez necesaria, requisito de

artisticidad; su racionalidad, si asl cabe hablar "Capd.

Esto sugiere una nueva idea, si el artista es un
{lusionista, gacaso el docente de arte no es también un
forjador de ilusiones?, idonde esta el limite de su
deber como enseffante ?, 3 hasta donde trasciende en la
obra de los alumnos, es magia, es mito, es ritual?;
JPor qué se encubre con ese halo de sabiduria?; aprocura
la transformacidn o la transgresidn del orden a traves
de la obra artistica?, i fomenta la creacitn o la
destruccién del orden? . Estos son cuesticnamientos
éticos que repercuten necesariamente en el quehacer
artistico y esto, a su vez, marca un determinado

sistema estético.
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3. LA TRANSGRESION EN EL ARTE

Para considerar el problema dal arte como una
transgresidén ;le.l orden establecido, conviene remitirse a
la postulacidén de Freud schre el origen de la humanidad
como horda primitiva, descrita en su obra “"Tétem y
tabu”, en la cual retoma el problema de la sexualidad y
la civilizacidn mostrando el sistema de organizacién
social eomo una transgresion del orden que sustenta el
mismo sistema. En esta cbra describe el mito segun el
cval el padre es el poseedor absoluto de las mujeres del
clan, hecho que provecara que los hijos lo asesinen ¥y
posteriormente, se sientan arrepentidos de su accidn.
El arrepentimiento lleva a sustituir al padre con un
tétem encarnado por el animal al cual se le dara una
muerte ritual, La creacidn del Létem es el resultado
del repudic del acto asesino. Este tdotem mantendra la
prohibicidn hasta que se dé el momento da la comida
tot.émica acto ritual colectiveo en el que se conmemora
el asesinato al mismo tiempo que se tiene acceso a todo

aquello que en presencia del tédtem era reprimido.

En esta obra, Freud se dedica a un trabajo de
reconstruccién analeogo al que se efectua durante la

cura individual, ya que considera que 1o que determina
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el complejo de Edipo individual liene e} mismo origen
que el de ciertas instituciones sociales. Catherine
Millot opina que “Totem vy tabua*, “es interesante
por la revelacidén estructurante del complejo de Edipo”
Cood, a través del cual se tiene accesode a un mundo
especificamente humano que, en términos de Lacan, seria

el orden simbdlico.

El padre es el personaje tiranc de la horda en
contra de quien el crimen primitivo "esta dirigido a
introducir por ahi mismo todo el orden, ia esencia y el
fundamento del dominlio de la ley" (p1d. La familia
consanguinea introduce un orden que provoca el conflicto
entre lo individual y lo social, este orden emana de lo
simbélico como una asignacién de lugares donde se da un
acto amoroso y un hecho semAntico, los cuales producen
la comunicaclén y son susceptibles de ser traducidos,

comprendidos ¥y, por le tanto, transgredidos.

El mito de “Tétem vy tabu"” es la ilustracién
simbolica de lo que el ser humano debe pagar como precio
a su humanidad. El incesto y la prohiblcién aparecen
simultaneamente en el "momenta en el que hay un
ordenamiento dictado por la ley de la exogamia para la
proteccidn del clan, La dictaminaclén de un sistema de
organizacion social va a tener diferentes productos que
conformaran lo que hoy llamamos cultura, en el amplio
sentido de la palabra, es decir, Lradiciones, religion,

ciencia, politica, arte, etc.
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El tétem, representacidn de lo prohibido y el
tabu, la prohibici6tn, son una unidad que apresa, que
atrapa o encarcela por su determinacidn simbdlica. A
partir del asesinato del padre se establece un orden
donde el totem ocupa el lugar del padre muerto. Esto
constituye la falta mas oscura y original que provocara
lo que, al final de su obra,Freud conceptualiza como
instinto de muerte. Con la muerte del padre se
pretende eliminar el obsticulo para peoder tener acceso
entonces a las mujeres del clan; sin embargo, se
refuerza la prohibicién hacia el goce. A pesar de que la
presencia del padre prohibia, con su ausencia se queda

la prohibicién y el goce quedara prohibido como antes.

La intencion de la obra “Tétem vy tabu™ esta
dirigida hacia la religiosidad y hacia el Gran Otro,
entendideo ¢omo el Dios, el ame © el padre. En esta obra
se s“uponen algunas ceoncordancias entre la vida animica
de los salvajes de la horda primitiva y los actuales

neurdtices. Los sistemas totémicos son en su origen

"Procedimientos de designacion Y clasificacion
arbitrarios que cumplen una funclén puramente
distintiva, pero cuya sustancia incide. sobre el

signiricada, atribuyeéendole propiedades que no son las
suyas” (e2). Por eso para considerar el sentido de un
mito come el que se maneja en “Tédtem y tabl” debemos
referirnos a la manera en que los elementos que 1o
componen s& combinan y logran estructurarlo,
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El. tétem es el antepasado de la estirpe, su
caracter incluye a todos los individuos de la especie.
se halla en una relacidn particular con la totalidad del
grupo; es concebido como un objeto que establece
relaciones elementales de parentesco como la exogamia ¥y

la reciprocidad.

El totem come objeto estimado es creado para
extraer la esencia o asimilarlo con el fin de que
llegue a formar parte del sujeto mismo. Esto se da en
el momento de la comida totémica que representa , segun
Freud, la primera filesta de la humanidad; es la
conmemoracidén del asesinato al mismo tiempo en que se da
la primera identificacién con el padre en el momento de
ingerir al toétem. La relacién entre el totemismo y ta
excgamia se establece a partir de la analogia del
totemisme y las foblias animales (como en el casoc del

hombre de los lobos).

El totemismo deja ya implicita la existencia de un
animal que representa al clan rodeado de prescripciones
y prohibiciones; el animal totémico encarna al padre y
sus dos mandamientos capitales: por un ltado, la
prohibicién de dar muerte al tdétem y por otro, la
prohibicién de desposar a la mujer perteneciente al

N
mismo totem,

En el caso del tabu, las mani festaciones,
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prohibiciones y restricciones que extraen de si su

propia autoridad, estan intimamente relacionadas con el

sexo, el tabu es fuente ©o portador de una fuerza
misteriosa que participa de lo sagrado. Cuandeo el tabu
se eleva sobre lo normal sera impuro u omincso

dependiendo de la naturalera del caracter del cual
emana, La vioclacién del tabi tiene como resultado el

acceso a la santidad o bien a la impureza.

El tabu puede observarze desde tres planos: como
natural o directo, cuando es preoducto de una fuerza
misteriosa inherente a una c¢osa © persona; como
transmitido ¢ indirecto, cuando emana de la misma
fuerza que la proveca, pero es adquiride o transferido
por una persona; o como intermedic cuando tiene en el

ambos factores, es decir, el directoc y el indirecto,

l.La violaclidén del tabu implica un castige, tiene
consecuencias que no sélo dependen de la intensidad de

la fuerza magica, sino también del hecho de que el

sujeto se oponga a la fuerza del tabu. El tabu esta
marcado por una serie de limitaciones que no son
cuestionadas; para que se mantenga, el sujeto debe

ignorar las razones que lo conforman y no investigarlas,

asumiéndole comoc mandato ya establecido.

El tabu por lo mismo, tiene un alcance encorme,
comprende todos los actos que inspiran temor -]
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inquietud, los cuales se relacionan con el culto y
hallan su representacion en el tdétem. El tabu se
sostiene por hechos humancs: como cuando se respeta la
prohibicién de matar al animal y comer Su carne;o en
circunstancias excepcionales de la vida del hombre como
son la adolescencia la menstruacion, el parto ,
etlcétera. Sin embargo. todo lo que rodea al tabuy esta
matizado por el temor a la accidn de las fu=zi-zas
ocultas, aepositando en €l la objetivacidén del temor a
ese pcder supremo que se supone oculto en el objeto.
La existencia del tabu lleva a realizar un culto al

temor,

Para Freud el tLabl es un concepte que se origina a
partir del miedo y tiene su propio fundamento, pues
representa el miedo a la angustia por querer ocupar el
lugar del Otro, La prohibiciédn del incesto seffala un
desec fnconsciente comin a todo, es come,un enigma.
Catherine Millaot explica que la prc.h.{.bicid'\ esta “en
el centro tanto de la neurcsis como en el desarrello
normal del individuo* Cpad. Por ello adquiere
importancia en el tema de la educacidén artistica, al
hablar de la constitucién del sujeto, en la primera
parte de este trabajo, se vela la necesidad de que

existiera este corte que prohiba, que ordene.

Para Freud el inconsciente de cada individuo esta
formado a partir del inconsciente de generaciones
anteriores y se establece una relacion directa entre
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inconscientes y  comunicacidn. La comunicacién cher
inconscientes tiene una importancia capital para
comprender la infiuencia de los padres y educadores
sobre el niffe *“"el inconsciente de los educadores puede
considerarse mas determinante para el desarrollio del

nific que la accidn educativa cohcertada’ (os).

En la comunicacion de un consciente se engarza la
actividad artistica con la estructura social. La forma
determinada en que el artista cancibe el orden esta
relacionada con su eleccién del objeto de deseoc ¥y no
necesariamente corresponde al orden implantadeo por la
ley . El artista concibe el orden en una forma
particular ¥ come  ya hemos visto antericrwente,
pretende plasmar en su obra el arden ya sea
manteniéndols o destruyéndole. A través del arte se
elaboran tables que nadie puede tLocar pues mantienen el
caricter sagrado propic del taba. El artista se ha
considerado como aquél que por asumirse con
caracteristicas especiales puede tener acceso al tabu;
=in embarge, como ya hemos citadeo el artista es visto
come un mito por el lugar que la sociedad le ha asignado

dentro de ese orden.

Vetamos también que la prohibicidn que se
ectablece a partir del ases:inato del padre reforzaba la
prohibicidn hacia el goce: el artista Qque, segun
Freud, pudiera constituir una forma de goce para los
demas o proporcionar compensaciocnes de las fuenles de
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goce inconscientes deberla reconocer que "no puede haber
sociedad que promulgue el derecho al goce, pues ella no

se funda sino en la ley que lo prohibe' Ceod.

El lugar de la ley ha sido tratado por Freud

en la obra “"Tatem y tabu"” a través del andlisis del
orden y del padre omnipotente. En el momento del
asesinato del padre se instituyen las leyes que

reglamentan el ejercicio del poder, para ser
“fundamento de todas las sociedades humanas, inducidas
de este modr;;‘ a imponer la renuncia a los deseos mas
podercsos de uno y en particular la eleccién incestuosa
del objeto, 1lo cual constituye la mutilacién mas
sangrienta impuesta quiz4 con el correr del liempo a la

vida amorosa del ser humano 'en. Este renunciamiento
obligado ll.eva al camino de los sintomas. Es necesario
gue exista la ley para que pueda darse la transgresién y

como consecuencia, sea posible el acceso al goce.

Para que la socledad se mantenga debe haber un
pacto de renunciamiento instituido por la ley, como en
el casc de la imposibilidad representada miticamente

por la fuerza coercitiva del padre.

f.acan comenta que lo que “se halla en la ley de
la prohibicién del incesto es algo que se sitta come
fundamento, Yy como tal a nivel de la relacidn

inconsciente con Das Ding, la cosa' t(om.
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El deseo no puede ser saLis!‘écho porque es el fin,
lo que se cobserva es la demanda. En la primera parte de
este trabajo se describid el principio del placer por
medio del! cual el hombre busca siempre lo que quiere

reencontrar pero jamas podra alcanzar.

f.a relacidn donde se marca lo esencial, el resorte
que genera que el sujeto se mueva, es la prohibicion

de!l lncesto.

La prohibicidn marca el significante en el lugar
de lo impesible, el goce estA prohibido perque
alcanzarlc seria mortal. La civilizacidén opuesta a la
sensualidad se defiende como una organizacidén colectiva
centra los riesges mortales que pueden provocar la
sexualidad a los hombres, de aht que Lacan sefiale que
el goce es un mal porque implica €l mal del préjimo"

o),

La ley se ha ido constituyendo en una meral que ha
tenido cierta tradicivn filoséfica y que comprende el
dominio del principio del hedonismo, tiene molives que
no son precisamente desinteresados pues “la funcidn del
placer, de ese bien, reside en que, en suma, nos

mantiene alejados de nuestro goce” woos,

El tema del acceso al goce de! sujeto nos remiie
no sélo a la prohibicién del incesto, sino también al
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imposible goce de lJia madre, al, sentimiento de la
transgresi¢én, al anhelo de muerte del padre, deuda que
el sujeto jamis podri saldar y que presenta un doble
aspecto de la misma falta que origina el orden simbdlico
“es este orden simbélico el que engendra la perspectiva
de ese dgoce infinito que es precisamente aquello que

colmaria el lugar de la hiancia del propio deseo” Ci01).

El término freudianc para designar el goce es
befredigung, es decir, el tropiezo de la pulsién, que
indica que la sublimacién lleva a la inhibicién del
goce. La causa de la imposible satisfaccién es la
barrera que se opone al cumplimiento de las pulsiones,
el incesto, y como consecuencia, el objeto se puede
presentar con una serie {(nfinita de sustitutos, aunque
ningun cbjeto sea satisfactorio, pues sdlo uno podria
serlo y éste estA perdido para siempre " es esto a le
que Freud llama uberchadzung: la socbreestimacién, que
no es olra cosa gue lo que los esteticistas llaman

belleza'" Ci02).

El goce puede diferenciarse en dcs niveles: el
primero seria aquel goce falico que tiene que ver con lo
sexual, el cuerpo es aqui un instrumento, el goce
sexual se debe entender como sexualizacién de pulsiones
donde el sujeto encuentra su estructura en el complejo
de Edipo b4 no simplemente como genitalidad =]

reproduceion.
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El segunde nivel es aguel goce gue se refiere al
del cuerpo en el que. independientemente de lo falico,
llega a obtenerse sensaciones a traves de elementos
ajenos, como pueden ser el alcoheol o los enervantes, que
alteran la actividad normal y cambian }la percepcidn del
cuerpo, en esa busqueda del imposible sentirse completo,
de la cual Michael Silvestre comenta gue “el goce
queda en el cuerpo como un enigma que se percibe con

sorpresa’ uom.

l.a sublimacién puede entenderse como un circuito
inacabado, porgue siempre existira alguna represién; sin
embargo tiende al goce, que es el medic a traves del
cual el sujeto puede reconocer los circuitos por los
que ha transcurrido. Los tropiezos de 1la vida sexual
llevan a modificar la pulsién, es decir, cuando los
circuitos encuentran obsticulos las pulsiones parciales
sufren cambios y dirigen sus destinos hacia otro lado

de la vida sexual.

Para Freud, el cambio pulsional hacta la
sublimacién consiste en la inhibtcidén de ios
robstaculos, es decir de la satisfaccidn, pues la

sublimacidn supera al obstaculo y a la satisfaccioén,
£l uso del término inhibicion se refiere en ol nivel
conceptual al cuerpo del OLro en el sentido de 1ia
perversidn o, por el contrario, la idealizacidn del
cuerpo para censervar lo intacto, inaccesible. La
sublimacidn del sujeto surge al consagrar el objeto
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desplazandolo y buscando incesantemente significados,
con el fin de reproducirlos en forma adecuada, para
que den sentido a la busqueda del sujeto. El oficio
inicial de la sublimacién es que el sentido no sea
experimentado per el cuerpo, sino sostenido por el
significante.

La sublimacién propone a la pulgidén el camino
cémodo en el que importan mas los hechos que las
palabras . Freud establece un vinculo entre la
sublimaciédn ¥y el proceso de la cultura , pera considera
a la primera sdélo como un medio para el proceso
cultural; aquelloc que permite al sujeto parlante
concebirse como aquello que en el origen fue condenado
a la castracidén que representa la marca del registro
sexual como una visién del mundo que no apoya el
cambio. La funcién de la sublimacién puede significar no
resolver, sinc acomedar la castracidn , que se inscribe
alrededor de la muerte del padre primitive El
cuestionamiento para saber si hay accesc posible al
goce, es decir, a lo real, fuera de la entrada que abre
el sintoma es la sublimacién. "El goce se eleva de la
realidad, pues es indisociable del objeto que ¢l supone

y exige esa realidad*® Ciosd.

La representacidén que le ofrece el significado
al sujeto es su Gnico soporte. Para Lacan constituye
una asociacién en una misma formulacidn: significado
~sujeto, restringiendo la representacién y suprimiendo
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toda la referencia de la percepcidn que queda confirmada
por la imaginacién . Para tener acceso a la realidad.
entonces, se supondra un significado que tratara de

encontrar ¢ reencontrar al objete perdide.

Habl &bamos del sintoma como organizacién
significante, que permite el accesoc a la realidad y
desemboca en el goce sexual. El sintoma busca en el
cuerpo propic y fallido , el cuerpo del Otro., Seygyln M.
Silvestre la sublimacién propone un camino intermedio
para el acceso a la realidad diferente al del sintoma y
del superyo, es decir, se alcanza la realidad por
medioc de una operacidn en la que el significado se eleva
a la categoria de objeto y se apoya en el deseo. Se
dice que el deseo crienta al sujeto hacia la visidn de
lo singular apoyandose en la sublimacién pretendiendo

dar significado a la singularidad de ese deseo.

La pregunta de la singularidad de una obra en la
creacidén artistica tiene un limite en cuanto al efecto
que provoca. El objeto se reintegra al registro de lo
simbdlico a partir del reconocimiento colective o

cultural, pasande por la cuestién mercantil.

El arte supone una serie de representaciones
suplementarias para la satisfaccién de aquéllos a los
que les gusta. El placer se da en la medida en que la
obra es reconocida y, por medio de él, se regresa a lo
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imagipario como un incesante ciclo del proceso
sublimatorio. “El ser parlante reproduce, es un
hecho,pero el que persiste en buscar aquello que no

puede encontrar es un enigma Ci10dd.

Finalmente, la transgresién del orden en la
actividad que desarrolla el artista estard en funcién
de esa forma de entenderla, de asumirse como sujetc
incompleto buscando ser completo, a través de plasmar
en la obra un deseo inconsciente, Pedagégicamente es
necesario analizar el proceso de creacion para
determinar la influencia que en él tienen los procesos

educativos.
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4. CONSTRUCCION, CREACION Y CREATIVIDAD

En esta parte del trabajo se han revisado diversos
aspectos sobre el arte y su importancia con el fin de
ofrecer al docente ciertas reflexiones scbre los
elementos que le puedan ser de utilidad en su desarrollo
profesional. Las diferentes concepciones del arte que
se han dado en momentos determinados de la historia y la
forma en que los sujetos tienen contacto a través de
mecanismos c<onscientes e inconscientes nos lleva a
preguntarnos hasta donde es posible que en la laboer
eduycativa se sienten las bases para entender,disfrutar,

crear o enseffar el arte .

El concepta de arte presenta tres aspectos
distintos aunque intimamente relacionados: la creacidn,
la cpnstruccidn y la creatividad. Con frecuencia estos
términos han sido utilizados como sinSnimos, lo cual ha
provocado una serie de confusiones que se reflejan oen
los estudiantes de arte. Los tres constituyen el
fundamento de la actividad artistica, pero cada uno de
ellos se delimita conceptualmente en forma diferente,
por ello es importante que el docente ubique a cada unc
dentro de su marco propio y logre transmitirlo a los

alumnos. La identificacion, idealizacién y
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enameramiento, son conceptos basicos para el tipo de
relacién que el sujeto establece con el objeto. La
cultura es generada por los hombres y, al mismo tiempo,
los hombres actuan frente a los objetos por la misma

cultura.

Como ya hemos visto, al constituirse el sujeto a
través del lenguaje, se eslabona en una cadena de
significantes que van previendo, de alguna manera,
su lugar en la sociedad, en la cultura, en el arte o en
el proceso pedagédgico mismo. A partir de la instauracién
de un sistema sacial que se ha representadso par un orden
determinado, el sujeto adquiere un lugar especifico,
segin se eslabone en esa cadena Yy se relacione con los
esos simbolismos sociccultural y linglistice que se
imponen como érdenes ya constituldos “la introduccidén
del ‘'infans'en el orden simbdlico lo medelarad segun las
estructuras proplas de tal orden: el sujeto sera
modelado por el EBEdipo y las estructuras del lengua je"

Ciom) .

La integracidn al orden simbélico se precisa a
partir del complejo de Edipo que, entre otras cosas, es
considerado la piedra de toque de la accidn educativa.
Sigulendo la estructura que plantea Lacan para los
tiempce del Edipo , comentabamos que en el tercero
reaparece €} padre con una forma permisiva cuando se le
ofrece al hijo como pole de identlficaciones sexuales y
sociales, de ah! que pueda entrar en la ronda del deseo.
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La identificacion es favorecida a través del corte con
el padre que permite la estructuracidn del ideal del yo,
de origen esencialmente narcisista, que posibilita el
enamcrami ento, Yy que para la educacion va a adquirir

una gran importancia.

La identificacién es definida por Freud como “la
manifestacién mas temprana de un enlace afective a otra
persona y desempeffia un importante papel en la
prehi.st.cria del ceomplejo de Edipo "Cio9d, Al darse 1la
identificacidn como germen del complejo de Edipo , la
relacién con el padre es querer ser como €l b’
reemplazarlo en todoc, la madre pasa a ser el objeto
sexual y el padre el modelo a imitar. Esa formacién del
yo., previa a toda eleccién del objeto, es fundadora
del narcisismo que se constituye para ser libido del
objeto al separarse del yo nuclear. La historia de las
eleccliones de objelto constituyen al yo, graclas a la
propiedad de la libido narcisista de transformarse en
libido cobjetal y a la inversa. La identificacidn puede
presentarse, incluse, antes de la eleccién del objeto
conformiandose, entonces, el propioc yo analogamente a

otro yo tomado como modelo.

El valor normativo que tiene la identificacidn
sobre el plano sexual, cuando se da con el padre como

sujeto, es “lo que se quisiera ser y la elececidn
del padre como objeto es "lo que se quisiera tener”, la
diferencia estriba en que el factor interesadoc sea el
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sujeto o el objeto del yo.

La diferencia entre el querer ser y el querer
tener se da porque en el primero se forma el ideal del
yo, cuando el yo se separa del ideal del yo entra en
conflicto con él1; :la distancia entre el yo y el ideal
del yo es varliable, pues depende de las normas y leyes
que el sujeto debe seguir. En el querer tener la

identificacidn con el objeto puede presentarse como un

procesc de duelo ¢ melancolia,

La identificacidn, para Freud. puede dar origen a
tres tipos de sintomas: la suétit.ucién erética, es
decir, padecer de la misma forma que el otro; o bien
padecer el mismo sintoma que el de la persona amada,
como en el caso Dora; o ser independiente de toda
actitud libidinosa con respecto a la persona copiada, es
decir, cuando dos Yoes <on un rasgeo comdn se

encuentran.

En la perspectiva de Lacan la articulacién de la
identificacidn se da por la falta, tal y como se veia en
el estadio del espejo, en términos generales, intenta
cerrar faltas, tiene una funcién de alienancidn ,pues no

se reconoce la falta.

Para diferenciar la identificacién del
enamoramtento Freud sefala que en el primero el yo se
enriquece c<on las cualidades del objeto, ce lo
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introyecta, el objeto desaparece o queda abandonado y
es reconstituido Jluege en el yo, que se modifica
parcialmente conforme al modelo del objeto perdido. Pero
el enamor amiento es otra cosa, puede ser “un
revestimiento del objeto por parte de los instintos
sexuales, encaminados a lograr una satisfaccién saexual

directa y que desaparece ccn la consecucidn de este fin'

Cro0.

Aqui puede darse el hecho de la superestimacidén
sexual, es decir. el hecho de dque el objeto amado queda
sustralido a la critica siendo estimadas todas sus
cuallidades indiferentes. Por medio del mecanismo de
represién puede surgir la ilusién de que el objeto amado
tiene excelencias psiquicas, sin embargo, es la
influencia del placer sexual lo que le atribuye esas

®xcelencias.

La idea freudiana del enamoramiento destaca que
en él se hallan * rasgos de humildad, una limitacidn
del narcisismo y una tendencia a la propia minoracién .,
rasgos que se muestran intensificados en casos extremos'
Ca11d. El objeto ocupa el lugar del yo, el yo abandona
al objeto como en el caso del abandono sublimado a una
idea abstracta y desaparecen por completo las funciones
que tiene el ildeal del yo , que son la aute observacién,

la conciencia moral, la censura onirica y la influenclia
principal en la represion. La importancia del ideal
del yo radica en que nos lleva a logros prescritos de
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los valores soclales y genera reconcecimiento.

En este enamoramiento, el yo se empobrece, se da
por entero al objeto y sustituye por €1 su mas
importante componente. El objeto subsiste, pero es
dotado de todas las cualidades por el yo. La alternativa
es situar al cbjeto en el lugar del yo o en el del ideal
del yo “se ama ya sea lo que se nos asemeja o se
asemeja a nuestro ideal en cuyo caso el objeto viene a
ocupar el lugar del yo en el espejo y la satisfaccién
sigue siendo narcisistica- quien nos cuida y nos
protege, el términe del amor es todavia el del yo: el
objeto dea amor tiene por misidén satisfacer los intereses
del yo"Ci2d. El efecto de empobrecimiento que provoca

el enamoramiento es por la idealizacién o encarnacidn

del ideal.

En términos de Lacan, amar es “dar lo que nc se
tiene a alguien que no lc es ‘. Esto, en ambos casos,
es el falo; como en el caso de la madre falica, aquélla

que se concibe completa y sin falta. La explicacion del

amor seria, pues, la busqueda de ser completo.

El proceso de idealizacidn parte de la libido
depositada en el objeto que puede estar claramente
valorado dentro de 1lo imaginarie. Para sotener la
estructura de amor, el objeto debe ser inalcanzable
come, por ejemplo. la dama en el Roman de Tristin e

118



Isolda Cu13d. Es la idea de ese amor excelso y puesto
fuera del alcance; se ubica al objeto amado en un altar

o, por el contrario, se le destruye,

Cuando se eleva a otra categoria que es la cosa
CDas Dingd, cen teda la investidura que le da ese
lugar, lo unico que queda es rendirle homenaje, abrir

un espacic que dé la posibilidad de sublimar.

El amor cortés es ctra forma de sublimar; en &1L a
el sujeto se estructura psiquicamente a nivel del
objeto. En esa busqueda, el sujeto artista da vueltas
organizando significantes alrededor de un vacio, en el
eje de un objeto que esta presente ¥y lo lleva a preoducir
objetos diferentes, a rodear el agujero. En el ejemplo
del roman, el lugar vaclio es el de la dama, en la
idealizacién hay que cubrir la falta: el arte establece

el mismo tipo de contacto con lo real.

Fara que exista 1la creacidén debe haber ol
conocimient.o del cbjeto y en ese acto, segun Bachelard,
“se coneoce en <ontra de un conocimiente anterior,
destruyendo los conocimientlos mal adquiridos o superando
aquellc que el espirirtu mismo,  obstaculiza en su

espiritualizacison® Cited.

Este proceso de construccion lleva implicita la
critica y la rectificacién. Lo real sufre un proceso de
ruptura, la primera impresién se quiebra para
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representar cada una de las cosas y luego volverse a

articular.

Segun Bachelard, la ciencia se edifica scbre la
destruccidén de los conocimientos anteriores, lo que lo
lleva a concluir que la clencia no existe. Sin embargo,
el arte estid en un lugar aparte, puede ubicarse entre
esa construccién cientifica que da algunos elementos
para rescatar lo que se denomina “sétano de la
edificacién”, es ahi donde podemos apreciar el instante
que se oponhe a la razén. El artista esta entre el ir y
venir del sdtanc al Aatico para alcanzar esos instantes

que maravillan y poder representarlos.

Desde la perspectiva de Marcuse la cultura se va
construyendo mediante la combinacidén y la interaccion de
dos impulsos: la razén y lo sensual, Pero en la sociedad
la relacidn de ambos es antagénica, no logra
reconciltarse la razdn con lo sensual, y viceversa. El
artista es considerado como un organizador de la cultura
y» por tante, comprometido con la producclédn de
significados y significantes, esa produccién que forma
parte a la vez del conocimiente hay que situarla en un
tiempo determinado y en el momento socio-histérico en

que se desenvuelve.

El proceso de creacién implica conviccién acerca
de lo no probado, el conocimiento de la posibilidad y la
conciencia de cémo algo se gesta, Para Margarita Pansza
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esa conviceidn es la fe, que puede ser racicnal o
irracional “la fe es racional cuando se refiere al
conocimiento de lo real, y se funda en la facultad de
conocer y aprehender,que traspasa la superficie de las

cosas para ver el meollo de ellas* Cusd.

El proceso en el que el sujeto y el objeto
establecen relaciocnes reciprocas implica lo sensorial y
lo racicnal como dos momentos necesarios. El primero
tiene una imagen sensible y después interviene el
intelecto con lo afectivo en una doble dimensioén
consclente e inconsciente, aungque exXistan cobstaculos

eplstemologicos dificlles de superar.

El obstacule principal para que se dé el
conocimiento es el dogma, entendiéndcse como pensamiento
estereotipado y altamente legitimade, como  verdad
absoluta que imposibilita el diadloge y la contradiccién.
El dogm;a hace rituales y los rituales, como hemos viste,
perpetdan, En la educacién, el dogma adquiere
importancia pues le brinda al educado el poder ilusorio
de ser poseedor de la verdad y elimina el mledo por
cuestionar el conocimiento. "El dogma asegura el temor
a equivocarse pero nos priva del placer de pensar, da

una concepcidn unidimensional de st mismo™ Ca1ad .

- Por otro lado, no podemos olvidar que el sujeto
esta inmerso en las instituciones sociales, donde existe
auteritarismo. represion, etc. Estas instituciones
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son adversas al proceso de creacién e impiden la
superacién por la via del cuestionamiento del
conocimiente socialmente valido. La creacién artistica
implica una rebelidén contra lo establecido, as! como
contra la realjdad que se le impone al suyjeto. Es
también una forma de expresién del conflicto entre lo
real y lo imaginario, en que los elementos de
conocimiento se conjugan con la emocidn para dar paso a

la creacién.

Crear implica una renuncia momentanea, angustia e
incertidumbre, pero una vez iniciado este proceso surge
en el sujeto una etapa obsesiva para relacionarse con el
desec de crear; de esta necesidad surgiran diversas
opciones. Una de ellas es el arte que le brinda medios
so¢ialmente disponibles para iniciar propiamente el
proceso de construcclién, el cual culminara con esa
necesidad que lo generd, Este es un nuevo elemento que
lo encadena a un nuevo procesa, Yy lo lleva a romper
nuevamente con olros obstaculos que se oponen al
conocimiento y lo provocan a atreverse a pensar en la

realidad y hacer una construccién de ella.

El proceso de creacién ofrece al hombre muchas
interrogantes para resolver, para pensarse a si mismo
como sujetc de conocimiento y como sujeto creador que

mane ja c¢dédigos simbédlicos.

El procesc de ruptura se hace mas evidente en el’
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momento de la creatividad, donde se rompe con la
construccidn del conocimente socialmente aceptado y
legitimado por las instituciones como la escuela, en la
que, precisamente, no se fomenta, pues en ella los
alumnos verdaderamente creativos e independientes son

reprobados ¢ inhibides. .

La creacidn, construccldén y creatividad son una
madeja enredada en la que no se puede separar un
elemento de otro, pero conviene ampliar las

consideraciones hechas sobre la creatlvidad para
identificar su relacién en ese nudo., Comentibamos en el
punto referente al artista, que la creatividad es uno de
los ‘elementos que lo constituyen., como el proceso
mediapte el cual descubre nuevas formas y relaciones, y
que ;-zsLé estructurada con propiedades como la
imaginacién, la espontaneidad y la memoria.

Cohviene resaltar que la creatividad es la parte’
nuclear del proceso de invencién, tiene intima relacioén
con el sujeto independiente y critico que puede elaborar
proyectos proplos, buscar alternhativas, opcioches Yy
hacerlas realidad. Este sujeto cecreativo debe ser
inquieto e imaginativo, capaz de realizar critica
inelusive de la sociedad para intentar su
transformacien, aunque sea desde La pesrspectiva
estética en la que se encuentra inserto., La creallvidad
no es sélo una expresion individual, sino "un problema
complejo que va mas alli de la satisfaccidn personal, ya
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que esta relacionada con las condiciones materiales de
existencia, con la produccién de la cultura ¥y con el
desarrolle social en un tiempo histérico determinade"”

C117D.

Aunque el artista requiera creatividad, no todo
proceso creativo puede reducirse soélo a lo artistico y
a lo individual, también tiene implicaciones sociales y
politicas, La creatividad del artista se ve influida
por aspectos sccio-politicos y a su vez la socledad se
ve modificada por el resultado de la creatividad, Todo
lo que la obra artistica involucra es consecuencia de

los procesos creativos.

Si bien, es importante ubicar la actividad
artistica en el contexto histdrico y en proceso, hay que
volver a Freud cuando dice que la libertad es
necesariamente limitada por el proceso civilizador, y el
artista por esta situacidn social no estad slempre
consciente ni de sus condicicnamientos ni de su preoceso
creativo. El sujeto se scmete a un producto de la accidén
social para determinar sSu medida de lo creative vy
legitimar su solucidn. En esta legitimacidn, la
creatividad segun Francisco Miré Quezada, estd regida
también por tres elementos: la temporalidad, que lo
que se crea no haya existido anteriormente; la novedad,
con la cual se modifique algun contenido y, por ultimo,
la signifilcatividad, que dé¢ al proceso la dimensidn
social ¥y polemica.
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El proceso de creacidén que se erige a partir de la
creatividad del sujeto adquiere dos sentidos: lo
social, en la medida de sus condicionamientos y lo
individual, ya que cada sujeto es irrepetible, con
herencias y afectos. con un proceso unico. En el terrenoc
de la educacién no podemos determinar un precedimiento

que nos garantice un genio.

La escuela contribuye a que el hombre no
desarrolle toda su potencialidad creativa “llegamos a
concluir que el proceso de creacién se ve en dgran medida
obstaculizado por la necesidad de conservar lo social,
ya se trate de creacidn de mitos o visiones parciales de

la sociedad. "Ci11ad.

Considerando los dos planos en los que juegan
los tres elementos para entender, disfrutar, crear o
bien educar en el arte, hemos recorrido desde cobmo se
dan las primeras identificaciones con el objeto, pasando
por la idealizaciédn y el enamoramiente, hasta el acceso
a los otros objetos, come  pueden  ser los del
conocimiento, que en el afan de construccion
necesariamente lleva a la destruccidn de lo anterior,
hasta el logro de nuevas elaboraciones que permite la

creatividad.

Sin embargo, es importante cerrar este capttulo
para ubicar los aspectos en un ejemplo, que permite ver
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una representacidn de la funcidén del docente en la

educacién artistica. El personaje que se analizara, es

Quetzalcdatl quien para los Toltecas involucra el lugar

del padre, el dios, el guia, ol maestro y el artista.
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ITI. APROXIMACION PSICOANALITICA A LA FUNCION DEL

DOCENTE DEL ARTE,

Los furncamentecs peiceoanalitices considerades hasta
ahora, se encuentran en un nivel tedérico que careceria
de sentide si no lograran enriquecer la concepcidén de

ensefianza del arte que se maneja cominmente.

Para la explicacién de estos fundamentos se ha
tomado la figura de Quetzalcoatl, por la riqueza mitica
que conlleva, asi como la trascendencia histérica y
social que tuvo para el pueblo Tolteca al legarles el
don divino de las artes, y en general por la importante
significacidn que adquirié en la maycria de las

culturas prehlispanicas de México,

La figura de Quetzalcdall por sus caracteristicas y

la funcién que cumplid, permite hacer un paralelo a la

funcidén del padre y del docente.
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1" QUETZALCOATL EL POSEEDOR DEL DON DIVINO

Este capitule estd referido a un ejemplo ‘Lomado de
-la cultura rnexi-cana. para la cual tiene un caracter
simbédlico especifico en la perspectiva de los Toltecas y
representa varias imiagenes, que coinciden con algunos
elementos del desempeffo actual de la labor docente en la

ensefianza artistica.

El mite de Quetzalcdatl es muy complejo, ya que se
representa en diversas espacios prehispanicos, cada unc
de los cuales le otorga una significacidn especifica,

ya sea come dics, como hembre, sacerdote,o ubicado en un

rango Jerarquico, que, tanto para les actecas,
cholul tecas, xochicaltecas, mayas, come para los
toltecas se refiere a un personaje con atributos

divinos. Cabe aclarar que las diversas interpretacicnes

hacen complejo el acceso a este mito.

o

El mite es un relato o narraciédn donde se
revelaria el revestimiento narrativo y diacrénico de una
estructura fundamental, soporte de la teoria que
obtendria en el mitico el malerial empirico sobre el

cual se repliega un orden reflexivo'" (ued. Es decir

que ese complejo estructural se puede desglosar en
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diferentes secuencias estructurales y temporales, a
través de las cuales podria conseguirse diacronicamente

la censtitucidn del sujeto.

ta palabra mitoc del griego “mythos" significa
relato.. aunque también se le toma en el sentido de
leyenda Cdel latin legendad, e% decir destinado a ser
leido, por eso se puede decir que el mito es una forma
de literatura, l.a semiolodgia se¢ ha interesado por los
mitos manifestados ya sea en el arte o en la literatura
popular o folkldérica, pues expresan formas simples,

arcaicas y universales.

Ya sea en forma de literatura o en una
transmisién oral, el éonjunto de mitos de una poblacién
pertenece al orden del discurso Yy sélo se cia}ra en
caso de que una poblacidn se extinga. A sy vez los
mitos de diversos origenes tienen una estructura

similar.

El mito es la unLd;d de diversos elementos cue
no pueden separarse, lo cual constituye un problema
metodologico. Levi Strauss comenta al respecto la
unidad del mito no es sino una tendencia proyectiva,
Jamas refleja un estado o mementc del mito, su papel es
acceder - en forma sintética al mite e impedir que se

disuelva en la confusién de los contrarios "“Ci1z0).
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Los mitos carecen de autor, Pierre Giraud los
considera “"arquetipos de la imaginacidh que se
encuentran en todas las culturas y bajo las feormas mas

diversas y es evidente que perduran en las artes

modernas " C121].
Si el mito esta ‘estructurado como un cdédigo
coherente, perdura en el incensciente moderno bajo

formas latentes. Los mitos no son cuestiones de culturas
pasadas, arcaicas o primitivas, que si bien soh certradas
y estabilizadoras, permiten observar cédigos facilmente.
Hay formas simples y esterectipadas que conforman
cédigos soclales ritualizados, con origen en la historia
lejana, pero que' se ha guardado en el inconsciente
colectivo. Es esta la razdén por la que continta vigente
ei mito de Quetzalcdatl, el hecho de que haya

transcurrido un gran periodo desde gue se manejaba el

mite a la fecha no anula su vigencia.

A pesar de que el estudio de los mitos aaun no se
desarrolla ampliamente debemos considerar que se han
hecho esfuerzos para dar luz a la problematica actual.
Representa un intento por reivindicar la manifestacidn
de la actividad mental scocial de las poblaciones para
que el mito se complete. El analisis de los mitos
implica tratarlos en si mismos y para si, a traves de

un método especifico; por lo que Levi Strauss plantea la
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premisa de gue no existe el término verdadero del
analisis mitico, porque los mitos son interminables
deblido ‘a ese doble caracter del pensamiento mitico de
coipcidir con su objeto sin hun<¢a consedguir fundirse
con @), dado que evoluciona en otro plano. “La
recurrencia de los temas traduce esta mezcla de
impotencia y tenacidad . .. el pensamientc mitico no
recorre trayectorias enteras, siempre le rueda alam por

realizar * C122>.

Cabe aclarar que la mitologia carece de funcidn
practica evidente, ho esiid directamente vinculada a una
realidad diferente que disfrute de una objetividad mas
alta . Sin embargo, permite ilustrar y demostrar la

realidad del pensamiento.

Los sujetos hablantes que producen y transmiten
los mitos pueden adquirir conciencia de la estructura y
modos de operacidén, aungque sea en forma parclal o
intermitente. Para Levi Strauss existe una similitud
entre los mitos y el lenguaje, es decir, aplica las
leyes gramaticales sin dejar de perder el hilo de sus

ideas.

Otra analogia que se establece . es .entre 1la
miteolegla ¥ la musica, en el sentido de que enfrentan al
hombre a objetos virtuales de los cuales sédlo la sombra

es actual y dan algunas aproximaciones conscientes que

131



van a dar pie a procesos i1nconscientes, es decir, hacen
intervenir a duienes los escuchan como estructuras
mentales comunes y operan en dos enrejades: uno interno
que tiene que ver con un orden natural del cerebro y

otro externo que implica lo cultural.

La misica saca a relucir las ralces fisioldgicas;
la mitolegia, las raices scclales, lo que provoca que
una se aferre a las visceras y la otra al grupo; una
utiliza los instrumentos y la oblra esquemas miticos,
Por ello se dice que "en el mito concierne una relacitdn
irracional prevaleciente entre las circunstancias de la
creacidn, que son colectivas y el régimen individual del

consumo' (129D,

En la versién de Quetzalcdatl~hombre, se cuenta
que nadie sabia de dénde habta venido, tenia
caracteristicas raclales diferentes a la de Llos
Toltecas, era alto, blanco, corpulento y de cabello
abundante. Era sabio y prudente, ensefi® a su pueblo las
artes mas dificiles, como fundir y trabajar los metales,
labrar las piedras verdes, chalchicutes, conchas de
colores y las plumas de los pidjaros. Era austerc ¥y
honesteo hasta en su vestido, habitaba en palacios

milagrosos de piedras preciosas.

El pueblo de Tula recibid en el tiempo de

Quetzalcoatl beneficios de los dioses, peroc vine el
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tiempo malo donde los dioses tenian el propdsita de

destronarlo. Uno de ellos lo visitd, le dio a beber un
elixir que lo embriagd. Después de esto le aconsejd ir
a Tlalpan a recobrar su posicién "después dedicédse a

quemar todas las casas de plata, conchas y plumas que
encontré, incendids los campos, apedred los pajareos
lindos, dejando en ruinas la proéspera ciudad de los

toltecas"” C124).

Pasd por Tlanepantla y lloréd por su ciudad, se
recargd en una roca y sus manos quedaron alli sefMaladas.
‘Voy a Tlalpan donde me llama el seol’ -Ve en horabuena;
pero déjanos la sabiduria de las artes para fundir la
plata, tejer las plumas y decorar vaslijas. Se quitd su
atavio de Jjoyas y las arrcojé a una fuente diciendo:

*alll esta mi riqueza y mi sabiduria, tomadlas®' Ci2a3).

En el transcurso se fue quedando solo hasta llegar
al mar, se embarcé en una balsa formada de culebras,
Se jghora de dénde vino, no se sabe para dénde se fue,
désde que se perdié a los ojos de los hombres en la

ribera del mar.

CGonzaler Torres describe el mito de QueLzalcOaﬁl
de la siguiente manera: Tlahuizcalpantecutli dios del
planeta Venus, es identificado con Quetzalcdatl, que
segun el mito, perseguido por Tezcatlipoca, salio

huyendo de su relno en Tula, se dirlgid a Tlalpan y eh
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el afo 1 cafla, llegd “a la costa del mar, se pard,
lloré, cogid sus arreos, aderezd su insignia de plumas y
su ma&scara verde. Luego se atavio &l mismo y se prendio
fuege y se quemd, Al arder sus cenizas, acudieran a
verle todas las aves preciosas que se remontan ¥y visitan

el clelo" (126,

Decian los viejos que se convertia en la esirella
del alba que en cuatro dias no salid porque se fue a
morar entre los muertos y otros cuatro dias se proveyd
de flechas por lo que a los ocho dias aparecid la gran
estrella que se& llamaka Quetzalcdatl, fue entonces,

aMadian, cuando se entronizd como sefor.

La “Historia Antigua de México" de Francisco
Javier Clavijero colincide en la descripcidn fisica, en
su funcidn como maestro del arle, su honestidad y
prudencia, lo benéfico que fue para su pueblec y afiade
que hasta el tlempo y la calendarizacién son parte de su
ensefianza. Se despide de cualro joévenes virtuoscs en
Coatzacoalcos, les ofrece la promesa de volver algtn dia
a consolarlos y gobernarlos, razdén por la que los
Cholultecas erigieron un magnifice temple, lo mismo que

en Tula, venerandclo como dios del aire.

Su representacién era “abominable y tenianla
siempre cubierta porque asi creian convenir a su

ma jestad. Representébanle sentado para significar que
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habia de volver a vivir al asiento entre ellos, EL
cuerpo de su estatua daba la figura de hombre, cara de
ave con un pico coleorado, scobre una cresta y verrugas,
con unas rengleras de dientes y la lengua de fuera; en
la ‘cabeza una corona de papel pintada una como hoz en la

maho ¥y muchos aderezos de oro eh las piernas® (27,

Por otro lado, Roman PiHa Chan concluye en su
obra sobre Quetzalecdatl “era Tlahuiscalpantecutl: o
seffor del alba, se ligaba al oriente y regién de la luz,
cred al Gltimo sol y la nueva humanidad; inventd el
calendarie y las artes; se revistio de sabiduria;
intervino en la creacién de linajes de varios pueblos a
través de los sacerdotes que llevaban su nombre, motivo

por el cual fueron divinizados* (ized.
.

El pueblo Tolteca tuvo tiempo para reflexionar en

la belleza y en el arte, para tener acceso al pensamiento

abstracto; y representar a sus dloses, para crear
arquitectura y escultura, pude adquirir la madurez y
sabiduria para - enfrentar la muerte. Esta madurez se da

también en Quetzalcdall, es viejo y vive suficiente para
la creacién, “el hombre dios de la mitoteogonia
tolteca, encarna lo mejor de la especie, respeto por la
vida humana, la bondad, la wverdad, la tolerancia y el
trabajo productivoe, encarna el amor a sus semejantes y
el perdon, expresa la moderacién en el alimento, la

vida y en el sexo' Cized,
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Se le reconoce como un  anciano mesur ado,
interesado en cosas del espiritu que, llegado el momento
en dque no encuentra cabida en una sociedad nueva, falla
en la imagen de moderacién. Su representacién simbélica
es la serpiente y la pluma de quetzal: “Quetzal’,
que es el pajaro hermoso,masculine y "coatl" que expresa

la tierra generatriz de alimento, vida y permanencia.

En la interpretacién de Aniceto Aramoni
Quetzalcatl es “libertad y carencia de limitacién y
colacién, es paAjarc de pluma bella que vuela siempre
libre; que muere en toda situacién de cautiverio” y en
ese doble juego es "tierra que nc cambia, permanente,
arraigante, es seguridad, inmutable, sitio de calma,

reducto de reposo eterno” (1sod.

Con esta libertad que sugiere el espacio abierto
al alre y la restriccidén a la adherencia a la tierra se
elabora el concepto de Quetzalcdatl come plenitud,

sabiduria y madurez.

Lo que podemos destlacar para analizar el mito es
la representacion de un personaje que tiene
caracteristicas de padre omnipotente., pero que en las
secuencias temporales por las que atraviesa adquiere
caracteristicas Lerrenas, es decir, sufre como veiamos

en “Totem y tabld” el mismo ataque, no por los hijos
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para destronarlo sino por los dioses, para adquirir los
bepeficios que implican sy persona, pero el pueble no lo
defiende, lo deja solo hasta que desaparece, para mas
tarde reivindicarlo como un totem al que hay dque
venerar. La fuerza que tiene para destruir en un
instante aquello que edific¢ representa nuevamente el
poder que va dejande a su paso, la destruccidén de la
ciudad, las piedras incrustadas en los arboles, la sefial
de sus manos en las rocas, son imagenes que le confieren
un cardcter sagrado de tal manera que se vuelva

inaccesible y se convierte en tabd.

El mito de Quetzalcéatl responde a la necesidad
de poseer a alguien representativo del aspecto humano
que exige su participacién en la civilizacién., Funciond

mientras las condiciocnes 16 permitieron.

Esta parte importante de la mitologia
prehispanica, que expresa una visién del hombre y del
mundo, que nos permite ver la organiZacidn del cosmos y
la sociedad, representa, en simbolos, pautas para
entender ese mundo:el nuimero cuatro que reiteradamente
se menciona: cuatre dias entre les muyertos, cuatro
dias para proveerse de fuerza. cuatro jévenes virtuosos,
etc. representa los puntos cardinales, las )
posibilidades, las alternativas, el movimiento en

cuatro direcciones, el balance.
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Por olro lado., estA presente sler.npre ‘e.l simbolo
de la dualidad de lo masculino y lo femenino: la diada
que simultineamente establece arriba y abajo, derecha e
izquierda, delante y atras, es decir el mundc de los
contrarios. Esta designacién de los principios
primarios, masculino y femenino, se transfiere a los
puntes cardinales. Es una mutacién constante que
convierte lo uno en lo otro y constituye un Lranscurso
ciclico, cerrado, que significa acontecimientaos
complejos <ohectadoes entre si: el dia, la noche, el

verano y el invierno,

Quetzalcdatl lleva un indicio de mujer y hombre;
personifica, ambos sexos. Lo femenino responde a
exigencias internas que pueden representar la moralidad,
que educa, cultiva, forma la jerarquia .de valores como
una actitud legada al conecimiento de circunstancias y
acontecimientos., Pero también es un saber mas alli de
lo permitido, un saber que puede ser Lransgresor,la
desobediencia que da posibilidad al conoccimiento, la.
bisqueda. la eritica. Si transportamos estas
caracteristicas al campo de la educacidn, nos llevan a
la contradiceidn de lo establecide, lo cudal repercute en

el campa del conocimiento.
Por otro lado, representa la postura masculina,
fuerte, serena, madura, con una legalidad que deriva de

una exigencia externa, la obligacidn que sustenta una
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formacion moral, basada en el sometimiente a la
disciplina, la sumisién del conocimiento que se orienta
a una educacion de transmisidn de significados que
moldeen la conducta y el pensamiento del hombre. Como
una reproduecidn, una meoral prohibitiva donde el

conocimiento se limita a la reproduccidn

Esta dualidad dinamica sostiene una lucha
constante que parte de una concepcidén césmica religiosa,
trasciende a la cultura y a la actitud que puede tomarse

como educador.

Estas significaciones nos llevan a reflexionar
sobre lo divine, la categoria fundamental de Dios tiene
diversos significados. Para los griegos era entendido
como formalmente limitado, en Kant es el soporte

fundamental de la idea de infinito, para los romianticos

la infinitud se revela en tres planos: la paturaleza,
el espiritu y la revelacién que se produce a
través de la naturaleza. Esta evolucidn del concepto

nos demuestra que ha habide periodos de la historia del
pensamiento humano en los que la filosofia le negd a la
mente humana toda fuerza creadora basandose en su
dependencia de la substancia divina “eriatura non
potest creare” una criatura no puede crear, como declia
Santo Tomas de Aquino. En aquéllas épocas "crelan
que la verdad, la belleza y otras perfecciones residian

eternas e inmutable en el intelecto divino, o en algun
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otro medio trascendente mientras que su percepcidn por

la mente humana era una percepcidn pasiva. Ci131).

En esta dimensién de lo divino la concepcidn de
Quetzalcoatl significa para los prehispanicos alguien
que posee un don. Los dones constituyen el simbolo del
poder, la omnipotencia Y en ultima instancia, la

representacién encarnada del falo.

El don inscribe la dadiva ¥y la recepcién de
objetos, esas entregas y regalos, lo subjetive =~ que
tiene todo io que damos y recibimos., Tomando nuevamente
la situacién que se trataba al hablar de la relacidn
madre-hi jo, cuando la madre no responde a lo que el niffc
demanda, los objetos demandades pasan de ser menos
objetos de satisfaccidn, esto es reales, a objetos
simbélicos, adquiriendo as{ la calidad de dones; de tal
manera que el don represenL:;ria el favor y el desfavor.
A su vez la madre ocupa una posicidén simbdlica
otorgadora de todos los bienes, pasa a ser real; en

algunas ocasiones los da y en atras no.

Quetzaleéatl, come la madre., implica el poseedor
de ese don, con la posicién simbélica de la dadiva, la
ensefianza de tantas gracias hacia los toltecas le
confieren ia omnipotencia. Simboliza, como la madre

falica, ser completa.

140



Esta idea de estar completo que hace ignorar la
falta, sirve como aliciente para sostenerse pero, en
igual forma en que se descubre la madre castrada,
Quetzalcdatl falla demostrande que es incompleto y por
ello se aleja, dejando el vacio, haciendo presente la
falta para generar alrededor de ello una creacion, que
desde la literatura se representa come produceidn
artistica de un pueblo, quien edifica alrededor de este
personaje representaciones, simbolos, objetos,
piramides. esculturas, leyendas, imigenes, que mas tarde
se tomaran de nueva cuenta como mcdelos a seguir, por

una cultura.

Por otro lado, la representacién del maestro de las
artes nos obliga a reflexicnar sobre la funcidén del
padre, del artista y del docente a lo que daremos un

tratamiento especial.
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2. LA FUNCION PATERNA

Para analizar La relacion educador-educando.
trataremos de enfatizar la funcidén paterna que se ejerce
desde la perspect‘iva. lacaniana que describfamos en los
tiempos del Edipo, con el fin de hacer una analogia con
el papel que cumplid Quetzalcdatl como maestro de las

artes.

Este analisis nos proporcionard elementos sobre el
comportamiento del docente, quien puede personificar a
un padre sobre todo en la relacidn que se establece en
la ¢poca de la academia, en la ecual, el docepte era
concebido como el padre con quien se aprendia todas las

técnicas y usos de materiales para la creacidn.

El padre que aparece en el complejo de Edipo hasta
el segundo tiempo, después del idilio enlre madre e
hi jo. introduce la prohibicidn. Es una figura que tiene
que ver con el efecto de corte para que se dé la
pérdida obligateria del objete primordial, es decir, la
madre, asi como con  suUs secuelas. s preciso que la
funcidén del padre aparezca para que el sujeto pueda
liberarse como objeto absoluts del deseoc de la madre
“lo que le da a tal funcidn el poder de funcionar

en primerisimo lugar el deseo de la madre™ Ciazd,
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El corte gque sostiene el padre es a traves de la
autoridad, Es curioso ver que para que el padre tenga
accesc a la autoridad en su familia, esta obligado a
situarse en juego de roles sociales, fuera de la
familia, si tiene autoridad se transmutara a la
autoridad del hogar. Entonces entra en el triangulo de
la funcién de corte sosteniendo la doble prohibiciéon
hacia la madre y el hijo "el corte se realiza sobre un
borde de dos lados, gque es bifasico, dos caras
simultineas, por un lade el sujeteo debe separarse,
certarse de su posiciédn falica en relacién a la madre y,
por otro, el sujeto debe conservar las propledades del
lugar que se separa por lo que hay una simullinea unién

-desunién® Cia3d.

El tercero, que esti personificado por el padre,
impone_ una carencia, una castracién que es motera del
deseo, su requisito de temer la pérdida del érgano o la
ansiedad por tenerlo, no hacen sino expresar el corte.
Es el padre terrible quien implica la capacidad de

espanto del hijo "lo que esta en Jjuego es la referencia

de Eros a la palabra. En el limite quien podria
pronunciar esta frase ilmpronunciable ' Yo soy el que
soy”’ pero se sabe que el padre no es dios" (134,

Lacan hace una interpretacién scbre la funcién del
padre distinguiendoc entre el padre simbolico, imaginario
y real. Esto es, en el discurseo tedrico se iriplica en
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un orden donde es necesarioc articular y superponer mas
de un discurseo, que no estid en un solo nivel o© en un
tipo Unico, como en el caseo referido anteriormente scbre
la prohibicién del incesto y La muerte del padre. Esto
nos remite 2 un campo cuya consistencia permanece a

distancia de los objetos que aparentemente en 1la

cotidianidad nos  parecen  como reales, ya sea
representaciones © imagenes. Ante estos registros
Moustapha Safouan dice "la intrincacién de lo real y

de lo imaginario bajo el efecto de lo simbdlico es tan
notable en lo concerniente a la paternidad, que ez a
propésito del nombre del padire que entramos en el mas
alto grado de realidad del inconsciente como lugar en
donde el significante como tal ejerce, en estado de
algun medo puro, su funcidén de produccidn del

slgnificado”Casd.

En este sentido, si vemos la triada del padre
real, simbélico e imaginario, vemos que el primero, el
padre real, es sdlo el representante de la ley de la que
tambien él es un efecto, nNo es en sf{ mismo completo.
Sélo puede cumplir con su papel, ocupar el lugar del
castrador, en tanto castrado, en tante incompleto;

porque si asi no fuere, ninguna pérdida lo amenazarfa.

Cuando se habla de la cuestién de corte no es para
referirnos ni a las capacidades ni a la figura del padre
real, porque el padre real no se superpone a la funcidn
dol Padra.
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“El padre es su funcioén, la gue no depende, por
ejemplo de la representacidén o de la imagen clasica del
padre como personaje viril.., la labilidad del objeto de
la pulsién demuestira que no hay virilidad posible en el
punte de partida, sélo podria haber exhibicidn de

virilidad" Ciadd.

Es por ello que para pensar enh la funciédn del
padre, lidiando con el ridiculo, no se puede partir del
padre real; “pensar en la funcién del padre es alejar
la figura de las realidades para acercarlos a 1las
funciones y a las ausencias, la ausencia particular es

la muerte concreta®Ciazd.

Pero, para que el padre pueda ascender al lugar
de la funcidn simbdlica,seri preciso que el sujeto lo
restituya a ese lugar. El padre ideal es esa estructura
imaginaria que incluye también el elemento simbélico de

la prohibicion.

El padre ideal es una figura que,
paradojicamente, se transforma en el discurso
universal., y esto puede cbservarse cuande ante una
interpretacién que levanta una represion, el sujeto
analizado reacciona esgrimiendo figuras superyoicas.
Esta estructura se verifica en la uniformidad ¢on la que
se manifiesta en diferentes sujetos; no hay sino un
uniceo padre itdeal.

1495



Se recurre a las figuras superycicas que denuncian
la impostura, convertida en mito, del padre que prohibe
y estd identificado con da ley. El estatuto del padre
ideal se sostiene. por un lado, enh que ests muerto en
su calidad imaginaria segin el voto de la rivalidad V.

por el otro, es ciego a la verdad del deseo.

Este padre ideal cumple con tres funciones
primordiales: en primer lugar refuerza la fundacidn
del desec sobre la ley en su aspecte negativo de
prohibicidn, esto remite a la inclusidén esencial en la
ley del deseo, En segundo lugar, sostiene una
identificacion narcisista de la que hace el sujeto 1la
cendlcidén de todo, este es, reencontrar el objeto, es
decir, reencontrar al padre ideal como el rival al que se
la disputa el objeto. Finalmente, la funcién de este
padre es constitulr un términe que se opone y nunca lo

satisface, el desea de la madre.

£l padre ideal representa el fantasma de una
excepcion, an el sentido imaginario, al arden
establecide. “En este fantasma, el sujetes supera una
castracion gue npunca fue real, recupera el objeto que
nunca perdid o que es5td perdido desde slempre porque
nunca fue, pero, al mismo tiempo, se experimenta como
castrado.con la relacion en que esie fantasma se refleja

y $e satisface a sus espaldas' Csaad,



El padre reaparece en el tercer tiempo del
Edipo, con caracteristicas de permisividad y posibilita
el acceso del sujeto a los roles sexuales, as{i como a la
estructuracién del ideal del yo referido en el apartado
de “Construccién, creacion y creatividad". La
permisividad, como ya hemos dicho, es el germen del
modo en que posteriormente se tendra acceso a otres
objetos. Una vez que se ha entendido que el padre es
también incompleto, se puede decir “el hombre, el
padre, est4d en el lugar de la ley, el no-hombre del

padre, aquello que el padre no es ni puede ser” (iae).

Introducir al padre y su funcién en la constituciédn
del sujeto es, para Lacan, la representacion de una
sublimacion como el progresc y el salto que requiere que
se instituya desde fuera su autoridad, su funcidn, su
realidad, Y se le atribuye al nombre del padre como
tal, ¥ no al padre real, la libertad de 1la que
testimonian las sociedades en 1la atribucién de la
procreacién. El padre puede entonces tener atributos
también femeninos “el padre se los atrae a veces a la

manera de los dioses hermafroditas® (ised.

Esto nos lleva nuevamente a la dualidad que

representa Quetzalcdatl, el pueblo mexicano asume la
o

idea del padre como ser todo podercso y esto influye

directamente en nuestra cultura. El hombre quiere

sentirse identificado, pero al mismo tiempo protegido,

de alguna manera, ante la supremacia de la naturaleza,
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de su propio cuerpo y de las relaciones sociales. El
padre nos protege de todo esto que enuncia Freud en
"Malestar en Lla cullura" y suaviza un poco el
sentimiento de desprocteccion. Quetzaledatl significa,
entonces, la proteccidén del padre, gracias a su postura
como benefactor defiende a 1los hombres contra el
destino. Asimismo, es como un simbulo del Icdeal del
Yo, estc es, los blasones de la cultura y los valores
que permilen el reconocimiento en aquelles miembros de
la familia y del grupo social. Este Ideal del Yo dicta,
come Quetzaledall, las normas y las leyes que los otros

tienen que acatar para formar su yo ideal.

La cultura prehispinica estuvo determinada por un
orden que quiza actualmente es asumido en forma
distinta, La organizacién pudo ser diferente, peroc el

fundamento del orden es el mismo.

El padre funciona entonces para hacer el corte,
para la identificacidn, para asumir un orden, seguir una

cabeza ¥y guiarnos por una ley.

Hablar de Quetzalcoatl, es hablar de la ley, del

Gran Otre, de la religiosidad, del Padre y el amo: es

retornar a lo que establece “Tétem vy taby”, es la
alabanza al dios creador. El sumo sacerdote poseedor
del arte, hace suyo el saber, es quien impone normas y
leyes, es quien se ofrece como objeto de amor, pero

tambien psrsc;nifica eso a lo que que hay que temerle,

148



tenerle respeto a quien no se puede distinguir
claramente. Representa, en distintos momentos, el mal
vy el bien que finalmente se conjugan, realizando en su
obra la funcién que cumple la moral “regularizacidn,
generalizacion de la conducta y tiene como objeto
limitar el circulo donde se desenvuelve la actividad
individual, es decar, establ ece una barrera

fundamentando el bien comun'Ci1enl.

La Tolteca es una civilizacidn que se erige a
partir de un mitc representative del padre, deposita en
&l una agalma, es decir, el objeto de deseo que es

posible que se instaure por la transferencia.

En el momento en el que Quetzalctatl cae bajo el
engaffo, queda destronadeo, es como si muriera, la muerte
de Quetzalcdatl-Dios es inconsciente para los
toltecas, Quetzaledatl —hombre ce sobrepone a esta
muerte, asumiéndola por si mismo, y proponténdose, ean

consecuencia, como hombre ante todos.

El wvacio que deja la muerte del dios es la
plenitud misma del hombre, pero también es el hombre el
que se queda en el vacio y de estc deriva que no haya
nada ni nadie que limite o por el cual se deje de
hacer tal © cual cosa, sin embargo, como veiamos
anteriormente, tampoco se llega al goce porque seria la
muerte misma del hombre. La posicion sub_je_tiva. con
respecto al placer, demanda garanhtlas, si Sse encuentra
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que ese gran otro falla y no puede garantizar nada, el

significante es el de la muerte del Otro.

La energla que llamamos Superyo proviene de la
agresividad inconsciente que esta en el nicleo deidoso

del goce.

La imagen que Quetzalcdatl ofrece es como la
imagen del Otro en la que. en tanto semejante, se
sostiene un sentimiento moral. Asf{, la idealizacidn
descrita anteriormente se expresa como un respeto

profundo, no por el otro, sino por la imagen del Otro.

Pero, hay algo mas allad de la captura de esa
imagen, que tiene que ver con la cuestidn ética propia.
es decir, el espacio de las imagenes del yo, que
embaucan, engaffan, cautivan o fascinan imaginariamente,
para desconcocer todas las imagenes del semejante que

definen al Yo.

Pero al entrar al terreno de la ética vemos que
hay limites que hay que atravesar para plantear al Otro
como semejante, en muchas ocasiones esos limites son
puestos por- el desea y en ese sentido se ubica en el

centro de la integracién ética.

Quetzalcdatl pudo ser come un padre, mas
finalmente tuve una funcién d¢tica y estética para
formar imagenes &ticas, pero sin embargo. sequn la
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leyenda, su actividad se refiere mas alla a una
funcién pedagégica. Su enseffanza de las artes para
fundir y trabajar los metales, labrar las piedras, las

cenchas y las plumas nos remiten al educador.

151



3. LA FUNCION DEL DOCENTE

La reflexién que se ha hecheo para desarrollar el
tema del docente ubicandolo en la educacidn artistica,
nos lleva a considerar que en nuestro pais la practica
docente realizada en el terrenc del arte esta
conformada por profesores due han participado en
procesos de formacidn pedagégica aislados, lo que ha
provocado dificultades en la sistematizacidén de la
ensefianza artistica que, al parecer, provienen del
desconocimientc tanto de su funcidn como de la empresa

que se espera que realicen con les alumnos.

Es clerto que exist?n algunos pedagogos del arte
que se han esforzads por entender su practica y han
reflexionade en ella 'apart.ir de su experiencia; sin
embarge, generalmente, se presenta un marcade.divorcio
entre arte ¥y pedagogia . Tal parece que esta situacidn
se ve agravada por la poca claridad de ta funcidn
docente, asi como por la forma de comblnar la practica
cotidiana profesional, el ser artista, con esa practica

docente gque, en uliima instancia , también es cotidiana.

La funcién docente puede entenderse como una
designacién de lugares en 1la que se representa un
ideal, un deber, un ejemplo, del modo a come lo haria
un actor en escena. por esc en la ubicacién de lugares,
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adquiere relevancia el proceso de ensefianza aprendizaje.

El docente representa un modelo ilusorio, que el
alumno cbserva y aspira a su identificacion, a partir
de un juego de miradas, de iden(idades. Pande ne se
mira propiamente a un  sujeto, sine lo que 6l
representa. En este juego de miradas el alumno funciona a
manera de espejo, que devuelve instanlineamente imagenes
del maestro que se contempla en él. Esta situacidn
pudlera describirse come que ¢l ' el maestro trata con
el mundo de las apariencias, de las representaciones
inmediatas que el alumno produce para €l, aunque llegue
a tener dudas de que el signo no sliempre evidencia el
aprendizajeC1e3. Es como un espejismoc en el que el
alumno piensa que el otro tiene lo que &l necesita y se
ofrece como objeto virtual, como en el case de los

mitos.

La mirada es una parte importante de la relaciédn
maestro alumno, como la instauracién de la transferencia
en la situacién educativa. El alumne, probablemente,
recrea la figura del docente sobre figuras
significativas de su pasado y le asigna el lugar del
Sujeto Supuesto Saber, que es asignado por el
significante, en el momento del enganchamiento, a
través de la adquisicidén del lenguaje. El docente se
coloca, entonces, desde el lugar donde habla, se

edifica como sujeto y ce construye en los otros.
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Es a partir de la posibilidad de la adquisicidén
Vdel lenguaje que se establecen los registros de lo real
y lo simbélico, permitiendo que aparezca el saber; por
otro lado, el docente juega su papel, en gran parte.
en el registro de lo imaginario, desde que entiende que

Su practica viene de otros.

El lugar del saber es casi inalcanzable, porque un
sujeto nunca esta a la altura del saber. Sin embargo, en
la situacidén educativa, se establece un primer momento
donde, asi como el analista es el poseedor del sabher en
la situacidén clinica , el docente reviste ese poder del
saber sobre el conocimiento; se da entonces la
identificacién ante esa persona que lo sabe todo.
Puede ser que se dé ese enamoramiento , posiblemente
cargade de odio o simplemente temor ante esa figura
que representa el docente. El lugar soportado por el
analista es soportado por el maestro, quien tiene que
manteher esa demanda, porque el saker es de quien leo

sustenta y él esta del lado del conocimiento.

El maestro sustenta el saber y el alumno lo acepta
come la verdad, porque aquél se reserva el dominic de
determinados temas no usados por el comun de las
personas. Para Lacan, estas creencias dejan de serlo al
creer en ellas verdaderamente, pero conviene destacar
que no hay nada mas ambiguo gue la creencia, la cual
tiene algo de cierto cuando se cree que se sabe, y por

eso 5o tiene que reconocer que no hay ningun saber

154



que no se eleve desde el fondo de la ignorancia... es
esto lo que nos permite admitir que existen muchos otros
saberes aparte del saber fundado cienti{ificamente’ C(144d.
Es entonces que la palabra del docente puede creerse

como mandato divino.

Hay un segundo momente <h ¢l gque sSe pone en duda
esa palabra. En la cuestion artistica es muy claro que
los ideales que se ven en el maestro, ademas de los del
artista, son creibles mientras existe la transferencia
“al analizar la identidad del maestro en relacid¢n al
alumno, estamos trabajande con las <reencias de los
maestres, de su funeidn y de los alumnos. Estas
creencias nos hablan de su ideal del yo., del! modo como
ellos quisieran ser . Nos hablan de ]las imigenes en las

cuales ¢l sostiene su identidad”Cias).

La ¢ultura escolar opera indicandoe y distribuyendo
lugares, es por ello que el lugar del docente es como
soporte y portador de aspiraciones de otros, que bien
pueden ser de la familia, de la escuela, de ia
sociedad o incluse de ¢l mismo, pero su deseo esta

puesto en funcidn de los otros.

Constantemente el maestro tiene que sostener los
ideales del Superye, ser ejemplo, esto también lo limita
para dejar aflorar sus demandas, las cuales, dirigidas
hacia los alumnos le restituyan el lugar del Sujelo
Supueste Saber., En la estructura institucional de la
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escuela . “El no elige ni fines ni modalidades, es por
funcidén transmisor de un saber que otros elaberan y
definen y en vez de utjlizarleo en la comprensién del
mundo ¥y de si mismo, lo pedagogiza con fines de
transmisién"Cread. La estructura institucional en la
que esta imerso le confiere ese lugar de transmisor de

normas y valores.

En el caso de los docentes de educacién artistica
del Instituto Nacional de Bellas Artes, el planteamiento
curricular es entendido como ajeno a su realidad, coma
una carga dificil de llevar, pero que debe cumplirse.El
profesor transmite esta angustia, inconscientemente, a
los alumnos quienes, a la larga, dudan de quien
sustenta el saber Y pueden llegar r;lan.i. festarse
demostraciones de desinterés, aburrimiento, pasividad o
ausentismo que muestran una resistencia del sujeto que
recibe los contenidos, lo que lleva como consecuencia

al fracaso escolar,

El saber depositade por los alumnos hacen que la
figura del docente esté sometida excesivamente. pues se
somete tambieén a la demanda de mucha gente., En el caso
del docente de arte, esta sometide no sélo a la demanda
de los alumnes, =ino a sus familias, fincluse a la
sociedad que espera ver en ellos la “buena labor" que ha
desempefiado con los alumnos a quienes inicia en una
actividad cuya importancia no radica tanto en el
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terreno de la produccién economica, como en el
reconocimiento social, de ahi que pretenda intervenir
en la sublimacidén, pero como ya hemos visto esta

intervencldn es imposible.

Cuando el maestro se ofrece como objeto de amor,
en el sentido de decir que tiene lo que no tiene,debe
asumir que no posee todo el saber sobre su
disciplina. Sin embargo, es difficil por la investidura
que le otorgan los otros, ubicaAndolo como un virtuoso

del arte que ensefia.

Fl maestro se ofrece como amado y al hacerlo,
posee el agaima del que se habla en el “Banguete" de
Platén, la agalma es esa joya que adorna, el Lesoro que
despierta el amor en Sécrates porque ofrece tener la
Joya. El masstro ofrece tener el conoccimiento; en

Quetzalcdatl se ofrece la enseffaza de la magia del arte,

La agalma adquirida por el objeta de deseo,
permite desear, ser amante y al mismo tLiempo puede
suponer que uno mismo es ese objeto de deseo “los
maestros desean para sus alumnos lo que quieren para

s4"C1e7d.

La identificacidédn con el sujeto puede darse, como
vefamos, desde tres planos: como agquel que supone
agalma, aquel al que se le pide su agalma., o© agquello
que supone el agalma del amado. El amante pide ser amado
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y se ofrece como joya. El docente puede estar en ese
lugar por el conocimiento gque ofrece, y es este su

tesoro.

En la educaciédn artlistica la relaciédn que agqui se
describe es muy notoria, ya que el docente elige de
entre todos los alumnos impuestos por la institucidén ,
aquél o aquélleos que recibiran una atencion especial;
pone cuidado en ofrecer la promesa de ensefiarles 1o
mejor del instrumento o técnica que maneja y finalmente
deposita en ellos demandas propias, mismas que no ha
podido satisfacer como profesional en algunos casos.
Hace entcnces una labor de convencimiento para que
exista el deseo de aprender, ya qgue sin esto no hay
didactica que valga. El maestro quiere volverse el
objeto de degseo del Otro, ofreciendeo algo perc, a
partir del ofrecimiento, esta demandando ser el deseo

del Otro que se va a desear en él mismo,

Para que se cumpla el objetive de la educacidén
artistica que finalmente pretende "fermar" artistas
creativos y cultivar los modos de expresidén de los
alumnes se requiere, come en el psicoanidlisis, que
se dé la transferencia para llegar a dudar del Sujetoc
Supuesto Saber y finalmente reconocer las diferencias;
el maestro debe darse cuenta que el mismo alumno le ha
asignado ese lugar para que no aspire ya a el, sino
que el saber de cada uno tiene que surgir para que, a
su vez, el sujete pueda emerger come creative y
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original; el docente debe asumir la castracién,
reconocer que hay limitaciones ¥ que no es

completo para partir a la busqueda de nuevas formas.

Lo que el Yo quiere, es reconccimiento de su
abierta totalidad creadora. es decir, relacidn de mutuo
apoyo estimado con otre Yo''(i4s). Esto se lograria por
el reconocimiento de las faltas y la autodeterminacioén
humana, que dependen de un determinade esquema a cuya

limitacidn, en un principieo, es necesario somelerse.

Por ello, Herbert Read afirma “La educacion,
vale decir, debe basarse en una comprensidén de las

diferencias® C1e0d.

Tradicicnalmente se ha dado un sentido mitico a
la practica docente, referida a actitudes apostolicas o
mesidnicas que intentan resaltar la existencia de
elementos con caracter emotivoe en el docente,para
sostener una postura casi paternal que se demuestra en
esta idea manejada por les docentes y quz se enuncia en
la reflexidn que hacen Remedi Yy sus colaboradores sobre
las ilnvestigaciones de Jackson en "La vida en tas
qulas®: “Como el cura © el médico, el maestro debe
asumir <que su tarea tiene el sentido de misién,
delegacién o facultad de influir en cada uno de sus
alumnos para llempar carencias ¥y conducir al éxito;
aunque los triunfos no puedan ser objetivables o
claramente atribuibles a su labor por la dificultad de
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predecir transformaciones o la imposibilidad de

acreditarlas®”(iso).

Esta identidad del docente como poseedeor de una
funcién mesianica, nos lleva nuevamente al ejemplo de
Quetzalcdatl; sentir que los alumnos podran dar
continuidad y prolongacién a la labor del docente, que
espera que, de alguna manera, le sea devuelto el
empefio que depositd al formar a los alumnos, aunque sea
en imagenes que, finalmente, no tienen mucho que ver
con el saber que posee o transmite. Le encantaria ver el
efecto, el impacto, la huella de la imagen que produjo
en el alumne, para trascender en ¢l como un padre en su
hijo. ™ Tal vez sea por esa posicién de tercero que el
maestro puede ser arbitro, proveedor ‘de daones, pere
también de julcios de valer sobre lo que el alumno desea’
y realiza. Su papel de mediador lo precisa a disponer lo
que otorga, niega o sanciona; y a creerse en posicidn de

autonomta®Cesed.

El docente no sélo  puede guiarse por el
sentimiento apostdlico o la postura evangelizadora de
ofrecer bienes a los ignorantes, no esti aislado ni es
auténomo, fipalmente es wun preservader de la accidn
institucional, esta siempre en una relacion de
oposicidn entre la exigencia natural e institucional,
entre el principico del placer y el principio de
realidad. De la misma forma gue el artista, el docente
es o sSu propta expresion o los limites que pone la
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cultura y la sociedad a su creacidn.

Quetzalcdatl no pudo ejecutar su proplo goce Sin
afectar a los demas, sin sustentar aquello que también
¢l habla formade, una cultura que seguia su ejemplo; al
fallar ¥y dedicarse solo a su <molividad significd la

muerte simbélica o el descenocimiento de los otros.

Segun el mito, fue una institucidn, representaba,
come el maestro, los ideales del yo due sostenfan una
cultura; fallar y tener accesc al goce era comc provocar
el mal del préjimo. Como maestro debla seguir las
normas, imponerlas, ser el ejemple y esperar a que Sus
discipulos las cumplieran engrandeciendo su figura.

Finalmente con su desaparicidén transgrede los limites

iniciales, a partir de lo cual se crea y se da un
nuevo cordenamientoc a las cosas, tal come lo hace el
artista.

En consecuencia, debemos reconocer que los

elementos presentes en el mito de Quetzalcdatl, en la
identificacidn del maestro y del artista van

construyendo nuestra cultura.
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CONCLUSIONES.

Este trabajo ha sido producto de una revisién
documental acerca de un problema que en el terrenc de lo
pedagdégico es esencial : la funcidn del docente.
Ubicado en el terreno de la educacidn artistica, se
destaca su participacidén en la cultura y, en general,

en la civilizacion.

Vivimos precondicionados por una cultura de la que
formames parte, a la que censtruimes, pero que,
simul taneamente,nos limita, hos reprime, as{ como valora
las actividades, las identidades y las funciones que los
sujetos desarrcollan. Esta cultura ublca al docente en un

lugar donde es reconccido per los otros. '

El docente, come cualquier sujeto,es resultado c.ie
un sistema linglistice que ordena e! munde y su
percepcidn, pretende comunicarse con sus alumnos para
incluirlos en la cadena de significantes con el fin de
que algun dia lleguen a estar en el lugar de los

artistas.
Esta actividad se ve entorpecida por distintos
mitos, como pueden ser, situar al docente como un ser

completo y dotado de las caractleristicas divinas, que
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tradicionalmente le confieren. Los docentes en
realidad son como cualquier sujeto deseante,escindidos e
incompletos, por lo que deben ser reconocidos en sus

diferencias.

La combinacidén de la practica artistica con la
practica docente le da una gran responsabilidad ante
la sociedad, El no s&lo debe ensefiar, también tiene que
demostrar que es o que fue artista. La presién que
carga sobre sus hombros es enorme, preclsamente porque

no es un ser divino.

El docente-artista esta investido por los OCtros
con caracteristicas especiales, pero an realidad
organiza sus demandas alrededor de ese vaclo, apoyado
por su fantasfa, cratividad, ¥y por teodos los elementos
que la conforman. Aunque esto sea reprimide por la

civitizacidén, hace un esfuerzo por crear y sublimar.

La bisqueda de la sublimacién se enfrenta a un
conflicto: el reconecimiento de esa actividad
socialmente aceptada, antes de reconocerse se critica,
se censura. las normas eéticas y estéticas ponen una
barrera para ese reconocimiento., Por ello el arte se
orienta a la transgresién cultural vieclande totems y

tabues impuestcs por las reglas.

El maestro del arte Jjuega entre dos formas de
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transmitir conocimiento puede ser repetidor o intérprete
de lo ya establecido. (=] buscar nuevas formas Yy
producir mas alla del limite. A este juego se le afade
otro mas: o ensefiar como ¢él1 aprendid,.repitiendo,
imitando a la figura que divinizé , o bien favorecer el
espacic de desarrollo, conocer las diferencias, ¥y
asumir el lugar del Sujeto Supuesto Saber, para permitir
que mas tarde sus alumnos encueniren su propio saber y

puedan llegar a ser creativos.

Los métodos educatives que utilice el arte deberan
construirse a partir de la reflexién de la practica de
la propia especialidad; en el arte no hay recetas, pero
si pueden encontrarse formas gue reconozcan que nc hay
sistema educative que encubra las carencias que aqui se

han descrito.

En el campo del deseo vemos lo importante que
resulta la educacién artistica, no s6le para les que se
dedican a esta practica, sino para todos los sujetos. lLa
idea de que el que estudia arte es un ser privilegiado
debe ser desechada para dar posibilidades a que los
sujetos participen de un proceso donde se planteen
nuevas interrogantes, no con posturas de gque el arte es
de locos © superdotados. En ¢cada sujeto, la busqueda
del deseo, orientada por el camino de la sublimacidn,
es miAs enriquecedora que la que ha propuesto la

educacidn tradicional.donde la represion ha ganado un

»
]
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gran terreno.

La educacidn institucional plantea un saber
establecido e inmutable,donde la ensefianza se agota y
completa en verdades. mientras que los contenidos son
impuestos. Estos ultimos, no permiten desorden o nuevas
formas de entender el orden. Los contenidos en la
ensefianza artistica son importantes, siempre y cuando
se parta de la reflexién, del cuesticnamiento de
preguntas que respondan el qué quiero,quién soy, en que
lugar estoy y hacia dénde voy, céhme asimilo el procesao

de ensefianza-aprendizaje.

El mito de Quetzalcoatl ha servido para ubicar a
los docentes del arte como ese tercero que corta y
Separa 1a'1lusL0n de ser completo. En este sentido, el
docente' deberia tener claro que para tener alumnos
creatiw.:s. sujetos que por si mismos encuentrer. el
camino d-e la sublimacién en el arte, es necesario

establecer el corte Yy asumirse como sujetos incompletos

en una busqueda constante.
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