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“Cualquier cosa es un camino entre cantidades de caminos. Por eso debes
tener siempre presente que un camino es sélo un camino; si sientes que
no deberias seguirlo, no debes seguir en él bajo ninguna condicién. Para
tener esa claridad debes llevar una vida disciplinada. Sélo entonces sabras
gue un camino nada mas es un camino, y no hay afrenta, ni para ti ni para
otros, en dejarlo si eso es lo que tu corazén te dice. Pero tu decisién de
seguir en el camino o de dejarlo debe estar libre de miedo y de ambicion
[...] Mira cada camino de cerca y con intencién. Pruébalo tantas veces
como consideres necesario. Luego hazte a ti mismo, y a ti solo, una
pregunta [...] ¢Tiene corazdén este camino? Todos los caminos son lo
mismo: no llevan a ninguna parte. Son caminos que van por el matorral.
é¢Tiene corazon este camino? Si tiene, el camino es bueno; si no, de nada
sirve. Ningln camino lleva a ninguna parte, pero uno tiene corazén y el
otro no. Uno hace gozoso el viaje; mientras lo sigas, eres uno con él. El

otro te hara maldecir tu vida. Uno te hace fuerte; el otro te debilita.”

(Castaneda, 1968, p. 171-172)
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PROCESOS CREATIVOS Y TRANSFORMACIONES SUBJETIVAS.
LA RESIGNIFICACION DE LA IDENTIDAD A TRAVES DE LA EXPERIENCIA ARTISTICA DIRIGIDA

Introduccion
Antecedentes

La presente investigacién nacid de la inquietud por crear un producto de investigacién que
tuviera la funcion de orientar e integrar en una sola propuesta diferentes marcos de
referencia de la realidad provenientes de una formacién multidisciplinaria, por lo que surgio
la tesis definida como: Procesos creativos y transformaciones subjetivas. La resignificacion
de la identidad a través de la experiencia artistica dirigida.

Para ello, nos dimos a la tarea de comprender el proceso creativo a través de diferentes
propuestas de creacién, contextualizado por el marco del proceso de formacién de la
cultura simbdlica en el que estd implicita la configuracién de la identidad, asi como sus
manifestaciones y representaciones, por lo que nos centramos en las del orden artistico,
para conocer y analizar sus pautas con las que creamos un modelo de resignificacion de la
identidad a partir de la experiencia artistica dirigida.

Mi educacién formal fue siempre paralela a la educacidn artistica, desde el kinder me inicié
en la danza cldsica por la Royal Academy of Dance, de Londres, hasta la mitad de la carrera
como disefiadora industrial, dicha formacién me permitio, entre otras cosas, desarrollar una
conciencia estética, a través de la exploracion del espacio mediante la expresidon corporal,
de la misma manera, la apreciacion del lenguaje visual, me introdujo al ejercicio de la
pintura y otras artes plasticas.

Mas adelante me formé como maestra en psicoterapia Ericksoniana, marco en el que
encontré aproximaciones psicoanaliticas que explican la formacién de la identidad, los
aspectos que la promueven y otros que la bloquean, asi como el uso de técnicas y la creacién
de procesos en la busqueda del bienestar. Dicha escuela tiene como supuesto central que
todo sujeto es susceptible de transformacidn mediante el uso de diferentes técnicas de

sugestidon que trabajan en el inconsciente.
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Por los antecedentes mencionados, la practica clinica y otros que han enriquecido mi
experiencia personal, he podido descubrir, observar, experimentar y reflexionar sobre
algunos puntos de encuentro entre los procesos de creacién y aquello que sucede en la
interioridad del sujeto, en su configuracion, en su desarrollo y sus objetivaciones, pues
mientras crea, le es posible transformar su subjetividad, tramitar afectos y crear estrategias

de solucion.

El problema de estudio

Por dichos motivos, para plantear nuestro problema de estudio hemos pretendido
profundizar en el concepto antropoldgico de cultura simbdlica como marco categorial y sus
implicaciones en la formacidon de la identidad desde el que hemos desplegado vy
contextualizado nuestros objetos de estudio, de tal manera que mostramos a través de la
presente investigacién nuestras indagaciones acerca de los diferentes estadios de la
formacién de la cultura simbdlica y cdmo ésta define la configuracion de la identidad, asi
también cémo el papel del arte y los procesos de creacion dan cuenta de algunas pautas e
inciden en ciertas transformaciones subjetivas en el individuo, por lo que nuestros
cuestionamientos nos han llevado a proponer un modelo de resignificacion de la identidad
a través de la experiencia artistica dirigida, lo que llamaremos mas adelante proceso

creativo.

Es entonces que hemos considerado abordar el analisis de la realidad desde la
multidisciplinariedad. Por ello elegimos el concepto de cultura simbdlica, como operador
de un marco categorial que permite articular dentro del campo antropolégico que plantea
Giménez (2007)%, algunos conceptos fundamentales que corresponden a la filosofia, a
ciertas aproximaciones al psicoanalisis y a la psicoterapia Ericksoniana y a algunos estudios

del arte.

Tomamos como referencia ordenadora a Gilberto Giménez (2007), para construir la estructura conceptual
que nos lleva de lo general a lo particular.
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Dirigiendo nuestra busqueda, hemos planteado en el Capitulo | las relaciones entre los
conceptos de cultura e identidad, de tal manera que planteamos el objetivo el cual estuvo
orientado en comprender cémo la construccién de la identidad depende del marco de la
cultura; en este sentido llegamos hasta la propuesta de la formacidn histérica del concepto
de cultura simbdlica de Giménez (2007)? desde la tradicidn antropoldgica, quien propone
tres fases diacrdnicas sucesivas en las que sefiala tres estados de orden cultural como
identitarios, derivados de un concepto especifico: “- la fase concreta, la fase abstracta y la
fase simbdlica- caracterizadas respectivamente por otros tres conceptos clave: costumbres,
modelos y significados.” (Giménez, 2007 p. 26), para lo cual consideramos importante
abordar los diferentes estadios en términos de proceso, definido por el Diccionario de la
lengua espafiola como: “(Del lat. processus). 1. m.Accién de ir hacia adelante.
2. m. Transcurso del tiempo. 3. m. Conjunto de las fases sucesivas de un fenédmeno natural
o de una operacion artificial.” (RAE, 2014) Pues sus implicaciones generan un ordenamiento
centrado en los diferentes estados sucesivos que atraviesa la formacion de la cultura, asi
como la construccién de la identidad del sujeto, légica mucho mas adecuada para nuestros
fines que un ordenamiento cronoldgico. No sélo porque Giménez (2007) desde la visién
antropolégica simbdlica de Geertz (1973) propone la formacién histérica del concepto de
cultura como una serie de fases, es decir, definidas en términos de proceso, sino porque
ademads en su caracter histérico ha ordenado la ultima parte del devenir del mundo
occidental y ha marcado nuestros referentes culturales en el presente, sin embargo, por las
mismas razones no es universal, como sabemos, en pleno siglo XXI las distintas
representaciones culturales asi como grupos sociales coexisten y/o evolucionan o no de

manera sincronica en toda la extensidon de sus propias fases.

Ademads, hemos considerado importante establecer algunos antecedentes a la concepcion
simbdlica del concepto de cultura de las fases concreta y abstracta y sus respectivos

referentes artisticos relativos a las etapas del romanticismo, del modernismo, asi como de

2 Consideramos la teorizacién del concepto de Cultura de Gilberto Giménez (2007) como lo més cercano a
nuestro objeto de estudio, ademas de la légica de sus planteamientos y sus aproximaciones a los conceptos
de identidad.
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la contemporaneidad, con lo que hemos profundizado algunos aspectos de la expresién
artistica implicitos en la formacién de la identidad, pues al encontrar pautas significativas
entre la formacidn del concepto de cultura, sus manifestaciones artisticas y la formacién
del concepto de identidad, hemos podido ampliar la comprensiéon de los procesos de

individuacion.

Abordamos la fase simbdlica, no sélo como referente de un estadio de la cultura sino
también como marco conceptual, pues observamos en Cassirer (2003) que ademas de ser
el terreno comun para las expresiones artisticas, esta misma categoria amplia para el
psicoanalisis la comprensién de la formacidn de la identidad: idea central que desarrollamos
en el primer capitulo; no obstante, cabe aclarar, que si bien algunos filésofos excluyen al
psicoandlisis de su campo de estudio por considerar al inconsciente ajeno al pensamiento
objetivo, de acuerdo con Assoun (1982), Freud explica en su momento que la filosofia se ha
ocupado ya del problema del inconsciente; asi mismo, el analisis positivo de los procesos
psiquicos comprende de forma simultanea los procesos conscientes e inconscientes, de esta
manera la conciencia opera en orden de la percepcion orientada hacia objetivos
inconscientes; ademas, el psicoanalisis tiene por objeto responder a las relaciones del alma
y del cuerpo, las cuales son en si mismas un terreno filoséfico, aunque la propuesta
psicoanalitica del inconsciente va mas all3, al pretender generar mecanismos modificadores

y/o adaptativos.

Es importante referir ahora que tanto algunas propuestas filosoficas, como las
manifestaciones artisticas de las vanguardias y las aportaciones del psicoanalisis a la
definicion de su objeto, manifestaron sus particularidades antes que otras disciplinas y por

lo mismo sirvieron como base para la comprensién de la cultura al inicio del S XX.

Queremos destacar que los modos de compresidon que siguieron esta pista plantean
iniciativas de transformacion cultural y por lo mismo forman parte de nuestro campo de
interés. Lipovetsky (2003) da cuenta de esta realidad en el marco de la percepcién de la
cultura moderna, cuando lo expresa: “[...] -sélo las esferas artisticas y psicoanaliticas [...]

anticiparon algunos decenios- [...]"” (Lipovetsky, 2003, p. 6)
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Esto se vincula con una tradicién de pensamiento que remitimos en Freud (1930) cuando
considera que la cultura es representada por actividades psiquicas superiores3, en ese
sentido nos parece que su aportacion consiste en distinguir de entre las actividades
psiquicas, aquellas que tienen la funcién de sefialar el rumbo hacia el que se orienta la
cultura y la expresan en si mismas. Esas actividades psiquicas constituyen las caracteristicas
que atribuye precisamente al trabajo artistico, cientifico e intelectual, ademas nos parece
que facilitan el vinculo entre lo que Freud (1930) atribuye a la cultura como procesos

superiores y lo que estamos abordando:

“Pero en ningln otro rasgo creemos distinguir mejor la cultura que en la estima y el
cuidado dispensados a las actividades psiquicas superiores, las tareas intelectuales,
cientificas y artisticas, el papel rector atribuido a las ideas en la vida de los hombres.”

(Freud, 1930, p. 25)

Si las manifestaciones artisticas, intelectuales y cientificas son portadoras de vinculos que
llevan la iniciativa en cuanto a propuestas de transformacién, y éstas a su vez son
consideradas como actividades psiquicas superiores y representantes de un contexto
cultural, nos parece que al analizar dichas actividades surge la certeza de su vigencia asi
como la importancia de lo cultural, ya que hemos buscado establecer un didlogo entre las
mismas, lo que nos permite conocer écdmo la cultura, entre otras funciones, es el marco en
el que se conforma la identidad del hombre?, écomo a través de la experiencia creativa es

posible comprender ciertos rasgos de la identidad?

Es entonces que para tales comprensiones abordamos en el Capitulo Il el proceso creativo
construido desde el punto de vista del psicoanalisis y definido en términos de sublimacién,
como proceso simbdlico y sus implicaciones en la resignificacion de la identidad, lo que nos
llevé a observar transformaciones subjetivas en los sujetos; de la misma manera realizamos
un estudio comparativo para comprender cémo este fendmeno estd implicito en diferentes

procesos de transformacidn, que van desde el marco evolucionista en el que la evolucion

3 No significa que no esté tomada en cuenta cualquier otra manifestacion cultural. Estamos considerando las
que se caracterizan por tener un papel que define el rumbo de la cultura.
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esta condicionada por la necesidad de adaptacion, mismo que mas adelante aparece como
proceso para la creacion de objetos como una expansién antropomorfica; mds adelante lo
abordamos como marco de los cambios de paradigma en la ciencia; asi como dispositivo
para el analisis y la resolucién de conflictos y finalmente concluimos con la concepcién que
tienen algunos artistas sobre sus propios procesos de creacién. En este orden, cuando
planteamos los procesos de resignificacion de la identidad o transformacién subjetiva lo
hacemos porque nos interesa comprender el proceso en el que el sujeto pone a prueba su
propia configuracidn en relacién con la expectativa que tiene de si y de hacer consciente
una voluntad de ser, con el propdsito de objetivarse; en este sentido, al hablar de proceso
creativo, nos referimos a todos aquellos que suceden por mediacion de la experiencia

artistica, no como proceso psicoterapéutico para estructurar la personalidad.

En el Capitulo Ill concentramos un modelo de construccién de la identidad que hemos
definido en términos de Taller de Creatividad, el cual a través de un proceso dirigido
mediante dispositivos especificos propician en el sujeto imagenes de solucidn y facilitan la
resignificacion de la experiencia, a partir de devolver formas conscientes procesadas de
manera simbdlica, por lo que se hace posible la reorientacién del sentido, de la percepcion,
la resignificacidn, la reconstruccidn y reconceptualizacidon en una estructura coherente,
tanto en el orden individual como social, en donde la creatividad es el resultado de un

esfuerzo que nos devuelve a la historia y que se convirtié en nuestra propuesta.
La propuesta

El Taller de Creatividad es una estructura con sentido, sistematizada con la metodologia del
analisis del discurso de Calsamiglia, Helena y Tusén, Amparo (2007) en Las cosas del decir,
a partir de la utilizacién del dispositivo “Componentes del evento comunicativo”

(Calsamiglia, Helena y Tusén, Amparo, 2007, p. 5), de Hymes (1972).

El Taller de Creatividad tiene como fundamento tedrico la articulacién de dos naturalezas
opuestas, la racional y la emocional como componentes del campo simbélico, para generar
el fendmeno de sublimacién: “[...] la relaciéon que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y

Pontalis J., 2004, p. 407) presentes en todo fenédmeno creativo y de los cuales dieron cuenta
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la discusidn de nuestros autores. Desde esta perspectiva se desarrollaron las acciones que
facilitaron los procesos creativos y la busqueda de la propia objetivacién, cortados a la

medida de cada participante, los cuales se desarrollaron en cada una de las 12 sesiones:

Durante la Sesién 1 Introduccion al proceso creativo, utilizamos las técnicas de Dibujo y
collage para reflexionar el concepto de creatividad, sus bloqueos y la recuperacién creativa
con Waisburd (2003) en Creatividad y transformacion, con la teoria de los dos cerebros en
Robles (2008) en Concierto para cuatro cerebros y con un video de la Dra. Bolte (2008) Un

derrame de iluminacion en Youtube, formato TED.

Durante la Sesion 2 El Yo, principio de realidad. El cuerpo. Posibilidades y limites, facilitamos
una actividad ludica grupal con globos y el dibujo de la propia impronta, exploramos los
limites del yo cuerpo como principio de realidad con Freud (1923) en El yo y el ello y lo
complementamos con algunas reflexiones de Bertherat (2002) en E/ cuerpo tiene sus
razones, quien hace énfasis en la importancia de la realidad corporal y la trascendencia de

ser habitada.

Durante la Sesién 3 Auto-curacion. Asociacion de las disociaciones, utilizamos las técnicas
de collage con material de primeros auxilios y pintura en acuarela, para reflexionar sobre la
impronta de la sesidon anterior, algunas condiciones que contribuyen a propiciarnos
bienestar, con Freud (1923) en El yo y el ello, con Bertherat (2002) y con Robles (2005) en

Grupo de crecimiento, quien a través del trance hipnético propone cémo sanar heridas.

Durante la Sesion 4 La responsabilidad del autocuidado y el bienestar, trabajamos con
técnicas de Anti-gimnasia, con la exploracién de sensaciones para terminar con modelado
en barro. Expusimos los supuestos sobre la naturaleza corporal y la promocion del bienestar
con Bertherat (2002) en El cuerpo tiene sus razones, asi como la promocion de la
importancia del cuidado personal con aportaciones de Foucault (2010) en Historia de la

sexualidad. La inquietud de si.

Durante la Sesién 5 La estructura de la conciencia: Hemisferio izquierdo y hemisferio

derecho, trabajamos con la técnica del Mapa mental, con la finalidad de resolver un
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problema concreto. Analizamos algunas posturas tedricas referentes a la estructura de los
dos hemisferios cerebrales en Concierto para cuatro cerebros en psicoterapia, de Robles
(2005) y lo complementamos con estudios de neurofisiologia y creatividad de Waisburd
(2004) en Creatividad y transformacion, las Estructuras de la mente y sus relaciones con la

creatividad de Gardner (2012) y el concepto de Mapas mentales de Busan (2004).

Durante la Sesién 6 La estructura animica: El trabajo con las emociones, trabajamos con las
técnicas de dibujo, pintura y drama para comprender algunos conceptos centrales sobre la
naturaleza de las emociones basados en Freud (1915) y (1923) en Pulsiones y destino de
pulsiony El yo y el ello, respectivamente, asi como la importancia de reconocerlas y darles
nombre para manejarlas, en Robles (2005) en Grupo de crecimiento, por medio del esquema
de emociones de Zinker (1997) del El proceso creativo en la terapia gestdltica, concluimos
el trabajo con representaciones escénicas haciendo énfasis en el cuerpo como instrumento

de expresién, en Waisburd, G. y Sefchovich, G. (1999) en Expresidn corporal y creatividad.

Durante la Sesion 7 Dejar surgir, soltando expectativas, trabajamos con las técnicas de Baile
libre con telas y un ejercicio final con pintura; para expresar la naturaleza del despliegue de
las emociones y su objetivacion, es decir, la importancia del cuerpo como instrumento de
expresion y de integracién, basadas en Freud (1923) en El yo y el ello, en Waisburd, G. y

Sefchovich, G. (1999) en Expresion corporal y creatividad.

Durante la Sesidon 8 Crear a partir del caos, trabajamos con Mdsica y escultura.
Reflexionamos sobre la naturaleza del caos con material de desecho industrial con el que
nos armonizamos a través del sonido y construimos esculturas. Discutimos algunos
conceptos con el objetivo de centrar la atencidn en las percepciones no visuales con
Bertherat (2002) en El cuerpo tiene sus razones, asi como la naturaleza de las emociones

basadas en el placer-displacer con Freud (1923) en El yo y el ello.

Durante la Sesidn 9 Las formas como un espejo, trabajamos con la técnica de la Fotografia.
Reflexionamos a través de la exploracién fotografica sobre el fendmeno de proyeccién con
Laplanche, J. y Pontalis, J. (2004) del Diccionario de Psicoandlisis; asi como algunos aspectos

fenomenoldgicos relacionados con el mito, como acto creador que se encuentra directa e
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inversamente representado en el origen de lo que creamos. Definido como representacién

simbdlica por Lévy-Strauss (2006) en El pensamiento salvaje.

Durante la Sesidn 10 Resignificar la experiencia con vision de futuro trabajamos con la
Escritura. Con las fotografias de la sesiéon 9 y algunas otras proporcionadas en el taller;
reflexionamos con las introyecciones definidas como realidad interior, la cual es proyectada
en lo que vemos externamente, con Zinker (1997) en El proceso creativo en la terapia
gestdltica, y con la naturaleza del pensamiento salvaje del que Lévy-Strauss (2006) supone
un funcionamiento holistico y simbdlico en donde son condensados los contenidos de

manera simultanea.

Durante la Sesiéon 11 La conciencia de grupo, trabajamos con la técnica de Pintura en gran
formato. Con pliegos de papel de 5 metros, en equipos de trabajo, elaboramos una reflexion
pictdrica bajo algunos supuestos de la teoria de los sistemas de Ludwig von Bertalanffy
(1901-1972) A Pioneer of General Systems Theory, en Weckowics, (2000) y de la visidn social

del arte de Joseph Beuys, en Bernardez Sanchis (2003).

Durante la Sesion 12 Sesion de cierre, la despedida elaboramos un Ritual, al distribuir y
exponer libremente los trabajos elaborados en el Taller y reflexionar sobre los aprendizajes
mas significativos, basados en la naturaleza de los rituales y sus funciones en Imber-Black,

E., Roberts, J. y Whiting, R. (1997) en Rituales terapéuticos y ritos en la familia.

Proceso que promovid la resignificacion de la experiencia, en términos de desarrollo

integral, en los planos fisico, cognoscitivo, emocional y espiritual.

Nuestro modo de proceder

Hemos tomado dos referencias metodolégicas, la primera como hilo conductor del
procedimiento cientifico para estructurar las etapas de la investigacién, tomado del Manual
de Investigacion en Ciencias Sociales de Campenhoudt, Q. (2005), y la segunda metodologia,

sobre el andlisis del discurso en Las cosas del decir de Calsamiglia, H. y. (2007), para
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sistematizar la propuesta del Taller de Creatividad. A continuacién hemos expuesto el
esquema metodoldgico del procedimiento cientifico; el segundo modelo esta planteado

hasta el Capitulo IlI:

/ 1) El puntode partida

La cuestidn inicial

.

2) Laexploracion

Ruptura < >
Las lecturas *— Las entrevistas exploratorias

v

3) La problematica

Construccion < ¢

: I

5) La observacion

v

6) El anélisis dela informacién

4) La construccién de un modelo de analisis <

Comprobacién <

.

7) Las conclusiones

(Campenhoudt, Q., 2005, p. 26)

Desde este esquema metodoldgico, trabajamos con los tres actos del procedimiento

cientifico que podemos observar como la ruptura, la construccién y la comprobacion.
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La ruptura esta constituida por el punto de partida que surgié de la investigacion de los
supuestos que constituyen el proceso creativo y los cambios que suceden en el ser
individual y el ser social. Estas dos primeras etapas demandaron exploracién, lectura y
aproximaciones que nos regresaron al punto de partida y se retroalimentaron entre si, hasta
que encontramos en Estudios sobre la cultura y las identidades sociales de Giménez (2007)
la representacion tedrica que se constituyd en marco categorial, ya que sus indagaciones
sobre el proceso de formacion de cultura simbdlica dieron sustento a nuestros objetivos,
especificamente las etapas que la configuran y sus respectivas formas de pensamiento, las
caracteristicas mas representativas de las identidades en cada etapa, asi como a la
comprensién de los procesos artisticos propios de cada una de sus fases, y que permitié en
un segundo capitulo crear un andlisis profundo sobre los procesos de creacidon desde una

visidn psicoanalitica.

Para la construccion, como resultado de la ruptura, la problematica nos llevod a estructurar
el modelo de analisis a partir de la buisqueda exhaustiva de los conceptos definidos en
términos de cultura concreta, abstracta y simbdlica, modelos de pensamiento, identidades
y procesos creativos, como una serie de fases orientadas a propiciar transformaciones;
todos, conceptos contextualizados en el marco de cultura. Lo que nos permitié precisar el

proyecto.

Es importante enfatizar que esta investigacion se construyd entre la reflexion teédrica y el
trabajo empirico realizado en el Taller de creatividad, por medio de las hipdtesis planteadas
en el proyecto de investigacion y que también nos proporcionaron un criterio para la

seleccidn de la informacién®.

4“5, Hipétesis principal

La realidad actual demanda espacios en los que se facilite la reflexidn, el cuidado y el crecimiento del ser
individual y del ser social; en este sentido, el proceso creativo es una respuesta en términos de dispositivo
que procura la exploracion, el conocimiento, la construccidn, la reconstruccion y la resignificacion de la

experiencia.
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Esto significa que la estructuracidn ha tenido una légica tanto inductiva como deductiva, es
decir, inductiva respecto del Taller con el analisis de los hechos y deductiva en relacién al

analisis abstracto del planteamiento general de la tesis con los hechos.

De ésta manera pasamos a la comprobacién, que segun el entendido de Campenhoudt, Q.
(2005), una propuesta tiene derecho a establecerse como categoria cientifica siempre y
cuando se verifique con hechos, por lo que comparamos las hipétesis con lo observado, asi

mismo podemos explicar también algunas desviaciones relativas a la propuesta original.

Finalmente, para redactar nuestras conclusiones, hemos tomado en cuenta los resultados,
los conocimientos obtenidos y las consecuencias practicas, por lo que hemos planteado
conclusiones al final de cada capitulo, ademas de las consideraciones finales como una

vision holistica de la tesis y un archivo de anexos.

Citamos al final de cada capitulo la bibliografia utilizada para su construccion, ademas
incluimos en la presente Introduccidn bibliografia y otras fuentes revisadas y visitadas, muy
valiosas para llegar a la ruptura, orientar el marco tedrico y proponer el dispositivo de Taller
de Creatividad, las cuales no aparecen después. Estos incluyen tesis, documentos, trabajos

de investigacion en los campos de la psicoterapia, la creatividad, la terapia del arte, la

6. Hipotesis secundarias

e Los procesos de formacidn de la cultura simbdlica como los procesos de la formacién de la identidad
son procesos simbdlicos.

e La creatividad es un proceso en el que se establece una relacién dialéctica entre opuestos, “[...] la
relacion que une el contenido [...]"” (Laplanche J. y Pontalis J., 2004, p. 407), entre la realidad sensorial-
emocional y cognitiva-racional.

e A partir del proceso creativo se generan cambios en la experiencia, en el orden de la percepcién, de
la reconstruccion, de la resignificacion.

e El proceso creativo es factor de desarrollo y transformacion en el ser individual y el ser social.”

(Aguilar Salmerén, 2011)

26



estética, la antropologia, la teoria del arte y algunos marcos filoséficos; también
consultamos bases de datos en bibliotecas de otras universidades, como en West Virginia
Libraries, Universidad de Guanajuato, Universidad Iberoamericana, archivos visuales en
museos como el MoMa, el Guggenheim, el Met, en Nueva York, The National Gallery of Art
y el Hirshorn en Washington D. C., el Muac, el MuNal, entre otros, la participacién en cursos
sobre estudios de psicoandlisis, arte y pintura, asi como cursos de idiomas ofrecidos por
otras universidades e instituciones, participacion en congresos con ponencias en torno a la
cultura y estudios del arte, en exposiciones, intervenciones y performances en galerias o en
nuevos espacios en el papel tanto de observadora como actora; ademds, la asistencia a
espectdculos de danza, musica, épera; la visita a asociaciones, centros terapéuticos,

culturales, todo ello con la finalidad de obtener informacién relevante del tema.

Por ultimo procedimos a la redaccion.
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CAPITULO |

EL ESTADO DE LA CULTURA EN LA FORMACION DE LA IDENTIDAD

“Mientras que el hombre respire en la tierra, seguira fiel
a su vocacidon de conocimiento, de construccion, de
fraternidad, inepto a negarse, se obstinara en afirmarse,
inventando, creando, anhelando, sirviendo, amando,

siendo”. Jean Rostand

1.1 Introduccion:

En el primer capitulo hemos pretendido profundizar en el concepto antropolégico de
cultura simbdlica como marco categorial y sus implicaciones en la formacidn de la identidad,
para crear la plataforma desde la que se desplieguen y contextualicen nuestros objetos de
estudio, de tal manera que mostremos a través de la presentaciéon de la presente
investigacion cémo hemos indagado diferentes procesos de creacidon que nos dan cuenta
de ciertas transformaciones subjetivas en el individuo y nos lleva a proponer un modelo de
construccion de laidentidad a través de la experiencia artistica dirigida, a lo que llamaremos

mas adelante proceso creativo.

Nos parece imposible tener un sistema homogéneo para el andlisis de la realidad,
consideramos que es necesario abordarla desde la multidisciplinariedad. Por ello hemos
elegido el concepto de cultura simbdlica, como operador de un marco categorial que
permite articular dentro del campo antropoldgico que plantea Giménez (2007)°, algunos
conceptos fundamentales que corresponden a la filosofia, los estudios del arte, asi como

algunas aproximaciones al psicoanalisis y a la psicoterapia Ericksoniana.

Es importante referir ahora que tanto algunas propuestas filoséficas, como las

manifestaciones artisticas de la modernidad y las aportaciones del psicoanalisis a la

>Tomamos como referencia ordenadora a Gilberto Giménez (2007), para construir la estructura conceptual
que nos lleva de lo general a lo particular.
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definicidon de su objeto, manifestaron sus particularidades antes que otras disciplinas y por

lo mismo sirvieron como base para la comprensidn de la cultura al inicio del S XX.

Queremos destacar que los modos de compresidn que siguieron esta pista plantean
iniciativas de transformacién cultural y por lo mismo forman parte de nuestro campo de
interés. Lipovetsky (2003), da cuenta de esta realidad en el marco de la percepcion de la
cultura moderna, cuando expresa lo siguiente: “[..] -sélo las esferas artisticas y

psicoanaliticas [...] anticiparon algunos decenios- [...]” (Lipovetsky, 2003, p. 6)

Esto se vincula con una tradicion de pensamiento que se remite a Freud (1930) cuando
considera que la cultura es representada por actividades psiquicas superiores®, en ese
sentido nos parece que su aportacion consiste en distinguir de entre las actividades
psiquicas, aquellas que tienen la funcién de sefialar el rumbo hacia el que se orienta la
culturay la expresan en si mismas. Esas actividades psiquicas constituyen las caracteristicas
gue atribuye precisamente al trabajo artistico, cientifico e intelectual, ademas nos parece
que facilitan el vinculo entre lo que Freud atribuye a la cultura como procesos superiores y

lo que estamos abordando:

“Pero en ningln otro rasgo creemos distinguir mejor la cultura que en la estima y el
cuidado dispensados a las actividades psiquicas superiores, las tareas intelectuales,
cientificas y artisticas, el papel rector atribuido a las ideas en la vida de los hombres.”

(Freud, 1930, p. 25)

Si las manifestaciones artisticas, intelectuales y cientificas son portadoras de vinculos que
llevan la iniciativa en cuanto a propuestas de transformacién, y éstas a su vez son
consideradas como actividades psiquicas superiores y representantes de un contexto
cultural, nos parece que al analizar dichas actividades surge la certeza de su vigencia asi
como la importancia de lo cultural, ya que hemos buscado establecer un didlogo entre las

mismas, lo que nos permite conocer: écdmo la cultura, entre otras funciones, es el marco

% No significa que no esté tomada en cuenta cualquier otra manifestacién cultural. Estamos considerando las
que se caracterizan por tener un papel que define el rumbo de la cultura.
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en el que se conforma la identidad del hombre?, écdmo a través de la experiencia creativa
es posible comprender ciertos rasgos de la identidad? Lo que finalmente nos abre la
posibilidad de concentrar un modelo de significacidn y resignificacion de la identidad a
través de la experiencia artistica dirigida, lo que en el capitulo Il hemos definido como

proceso creativo.

Es entonces que orientando nuestra busqueda, encontramos las relaciones entre los
conceptos de cultura e identidad, de esta manera definimos el objetivo del presente
capitulo que consiste en observar como la construcciéon de la identidad esta implicita en la
cultura; cuando consideramos esta frase, estamos pensando llegar hasta la propuesta de la
formacidn histérica del concepto de cultura simbdlica que aborda Giménez (2007)” que de
acuerdo a la tradicidon antropoldgica define tres fases cronolégicas sucesivas en las que
sefiala tres cualidades tanto culturales como identitarias, correspondientes a un concepto
especifico: “[...] - la fase concreta, la fase abstracta y la fase simbdlica- caracterizadas
respectivamente por otros tres conceptos clave: costumbres, modelos y significados.”
(Giménez, 2007, p. 26); para esto, hemos decidido abordar dichas fases en términos de
proceso, definido por el Diccionario de la lengua espafiola como: “(Del lat. processus).
1. m. Accién de ir hacia adelante. 2. m. Transcurso del tiempo. 3. m. Conjunto de las fases
sucesivas de un fendmeno natural o de una operacién artificial.” (RAE 2014) Pues sus
implicaciones generan un ordenamiento centrado en los diferentes estados sucesivos que
atraviesa la formacién de la cultura, asimismo y de manera paralela la construccién de la
identidad del sujeto, como ya lo mencionamos, légica mucho mas propicia para nuestros

fines que un ordenamiento cronoldgico.

Ademas, hemos considerado importante establecer algunos antecedentes a la concepcién
simbdlica del concepto de cultura con las fases concreta y abstracta, pues al encontrar
pautas significativas entre la formacion del concepto de cultura, la formacién del concepto

de identidad y sus manifestaciones artisticas, hemos podido ampliar la comprensidon de los

7 Consideramos la teorizacién del concepto de Cultura de Gilberto Giménez (2007) como lo més cercano a
nuestro objeto de estudio, ademas de la légica de sus planteamientos y sus aproximaciones a los conceptos
de identidad.
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procesos de individuacién. Por lo que finalmente, abordamos la fase simbdlica, no sélo
como referente de un estadio de la cultura sino también como marco conceptual, que
incluye ademas aspectos filosdficos y psicoanaliticos con los que observamos un terreno
comun para las expresiones artisticas, especialmente en Cassirer (2003); esta categoria
amplia para el psicoanalisis la comprension de la formacion de la identidad por ser la idea
central que desarrollamos en el presente capitulo; cabe aclarar, de acuerdo con Assoun
(1982) que si bien para la filosofia el psicoanalisis puede ser un objeto filoséfico interesante
entendido como una perspectiva de la realidad histéricamente determinada, como técnica
o como campo de estudio, su relacidn con Freud quedod relegada debido a las circunstancias
positivistas de la época. No obstante la filosofia ya se habia hecho cargo de los estudios del
inconsciente: “[...] el inconsciente es ya un capitulo importante en el discurso filoséfico.”
(Assoun, 1982, p. 39) de esta manera, continua, el analisis positivo de los procesos psiquicos
comprende de forma simultanea los procesos conscientes e inconscientes, en donde la
conciencia opera en orden de la percepcién orientada por objetivos inconscientes; ademas,
el psicoanalisis tiene por objeto responder a las relaciones del alma y del cuerpo, las cuales
son en si mismas un terreno filoséfico. Ahora nosotros sabemos que la propuesta
psicoanalitica del inconsciente va mas all3, al pretender generar mecanismos modificadores
y/o adaptativos. Es entonces que al extender nuestra visidon con respecto a la construccién
de la identidad, desde diferentes propuestas de la teoria de la cultura, la filosofia, asi como
de los modelos psicoanaliticos de Freud (1915) en El inconsciente, Freud (1915) en La
represion, Freud (1923) en El yo y el ello, Freud (1930) en El malestar en la cultura, Lacan
(1954) en El universo simbdlico, Lacan (1964) en Los cuatro conceptos fundamentales del
psicoandlisis, y Milton H. Erickson® en Erickson (1958) en Seminarios de introduccién a la
hipnosis, en O’Hanlon (1993) en Raices profundas. Principios bdsicos de la terapia y de la
hipnosis de Milton Erickson, en Rosen (2005) Mi voz ird contigo. Los cuentos diddcticos de
Milton H. Erickson y algunas aproximaciones a los estudios del arte moderno con De Micheli

(2009) en Las vanguardias artisticas del siglo XX, Gombrich (2012) en La historia del arte y

8 Es importante tener en cuenta que Milton H. Erickson no escribid, lo escriben.
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Vattimo (2000) en E/ fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura
posmoderna, hemos establecido la base para crear el modelo de construccién de la
identidad a partir de la experiencia artistica dirigida, que hemos definido en términos de
proceso creativo, como el hilo conductor de la temdtica que desplegaremos en los

siguientes capitulos.

1.2 Antecedentes a la concepcion simbdlica del concepto de cultura y sus relaciones con

la identidad

Los distintos aspectos de la formacién histdrica de las fases concreta y abstracta como
procesos y etapas antecedentes a la fase de cultura simbdlica son centrales para la
comprension tanto de la cultura, como de los elementos que han ido conformando los

referentes de las nuevas concepciones sobre la identidad.

Desde esta nueva visidon, es importante entonces destacar que antes de la fase concreta de
la formacion del concepto de cultura, los aspectos individuales no formaban parte de Ia
conciencia colectiva, y los sujetos solamente se representaban en los modos de
pensamiento, formas de vida, ideales y valores del grupo social en el que nacian y al que
pertenecian “[...] la légica de la vida consistia en sumergir al individuo en reglas uniformes
[...]” (Lipovetsky, 2003, p. 7) En tales términos podemos decir que la identidad estaba al
margen de la cultura, definida por leyes externas al sujeto. Sin embargo, en este mismo
periodo y gracias al Romanticismo, surge una nueva reflexién sobre la realidad interna del
sujeto en términos de emociones. Esto significé que al surgir un estado emocional, el sujeto
busco explicarlo y darle nombre, lo que condujo al enriquecimiento del lenguaje y propicid
un conocimiento mds amplio de si, de acuerdo con Gellner (1998) “Nuestras ideas se basan

III

en nuestra costumbre verbal.” (Gellner, 1998, p. 170-171) Con base en tales comprensiones,
podemos explicar que la ampliacion del lenguaje configura nuestra realidad, el concepto

que el sujeto construye de si mismo se realiza a través del uso del lenguaje.
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Durante la fase abstracta de la formacién del concepto de cultura y la identidad,
encontramos con Giménez (2007) un desplazamiento en el énfasis de su interés, el cual va
de las costumbres a los modos de comportamiento, a los modelos normativos y la
explicacion de la conducta; por lo que la racionalizacién sobre los fendmenos emocionales
construyd una nueva reflexion sobre la identidad. Todos estos aspectos son representados
ya por los individuos quienes definen ahora para la colectividad nuevos sistemas de valores,
modelos normativos, formas de organizacién y orientacién social. Van mas alld de los
sistemas homogéneos, toman iniciativas e inciden en la colectividad y sus formas de vida, a
partir de la nueva conciencia de si, lo que Lipovestsky (2003) define como “[...] procesos de
personalizacion.” (Lipovetsky, 2003, p. 8), con lo que se va legitimando el concepto de
individualidad, y promueve la posibilidad de que el sujeto defina sus propias condiciones

de vida.

Podemos ampliar con Gellner (1998), que antes de la fase concreta, la cultura no era algo
de lo que se tuviera conciencia y es durante las fases concreta y abstracta que se va
tornando perceptible e importante. El sujeto anterior veneraba su cultura, el clan o el grupo
social al que pertenecia, al no diferenciarlos, relacionaba uno como signo de lo otro,
entonces la cultura, clan o grupo social se convertian en lo mismo; poseia una cultura sin
ser consciente de su significado y en este sentido determinaban de manera absoluta al
sujeto. Al observar los procesos de formacidn de las fases concreta y abstracta, a las que
Giménez (2007) se refiere en términos de costumbres y conducta, respectivamente, se
vuelve evidente como el sujeto puede ir diferenciando la cultura del clan, del grupo social
de lo religioso y establecer relaciones entre éstos por separado, procesos que facilitan la
capacidad para comprenderlos, diferenciar sus significados y optar. Frente a dichos
aspectos en el sujeto nace otra forma de conciencia de si, pues al tomar distancia es capaz
de comprender, diferenciarse y elegir. Durante el proceso de desarrollo de dichas fases, es

como el sujeto puede ir determinando a la cultura.

Es importante distinguir cdmo a partir de los antecedentes a la concepcién simbdlica de la
cultura en Giménez (2007), podemos dar cuenta de una nueva manera de reflexionar la
identidad, el si mismo. Durante la fase concreta de la formacién de la cultura, son las

40



costumbres y los aspectos emocionales las caracteristicas que definen la identidad; durante
la fase abstracta de la formacidn de la cultura, la conducta y los aspectos racionales, se
vuelven relevantes; como lo veremos mads adelante, ambos son aspectos fundamentales de
la tanto de la cultura como de la identidad, por los que a través de una relacidn dialéctica
es posible dar lugar a la formacidn de la cultura simbélica y a la formacién de la identidad

en términos de significado.

1.2.1 La identidad en la fase concreta de la formacion del concepto de cultura

Siguiendo a Giménez (2007), la fase concreta de la formacién del concepto de cultura tiende
a definirse en términos de costumbres, formas y modos de vida manifestados por un
pueblo. Afirma con Carla Pasquinelli (1993) que la introducciéon del concepto en su
momento fue escandaloso, pues por un lado el dmbito cultural era considerado un terreno
elitista y por el otro, en la concepcién de la cultura previa a la modernidad, los aspectos
individuales no estaban contemplados, la cultura se regia por valores universales. En esta
fase de la historia, la cultura solamente contempla manifestaciones expresadas en lo
colectivo, vélidas para la religion, los ideales politicos, las normas sociales, los cdnones
artisticos y que por las mismas razones, las costumbres, al referir los aspectos mas
particulares de las personas, estan lejos de ser reconocidas como valor social, dado que en
los modos de pensamiento, formas de vida, ideales y valores, la individualidad esta siempre

detras del sistema organizado previamente reconocido:

“<<Si bien el conocimiento, las creencias, el arte, la moral y el derecho habian sido
considerados siempre como partes de la cultura, las costumbres eran su antitesis
mas radical. En efecto, mientras el arte y la moral son universales, las costumbres —
los mores- representan lo particular concreto, los escenarios locales dentro de los
cuales las personas tejen la trama de la existencia cotidiana. >>" (Giménez, 2007, p.

27)°

% De Pasquinelli, Carla. 1993. Il concetto di cultura tra moderno e posmoderno.
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Ademas, las funciones y los roles de los individuos en las sociedades pre-modernas estaban
preestablecidos por nacimiento, por una posicion especifica inicial que definia sus
condiciones de por vida; estos también fueron factores que contribuyeron a propiciar cierta
estabilidad cultural y en su conjunto daba espacio para la existencia de una limitada
diversidad; la vision general anterior a la fase concreta de la cultura era la idea de una
integracion social, con cierta interdependencia y cooperacién humanas, lo que contribuyé
a la comprensién de la identidad en términos de tipificacion: “[...] era el hombre primitivo

quien estaba estandarizado.” (Gellner, 1998, p. 41)

La fase concreta de la formacién del concepto de cultura coincide con lo que en arte
llamamos romanticismo, surge como reaccion ante la racionalidad de la llustracién. De
acuerdo con Gellner (1998), el término romanticismo tiene muchas significaciones, entre
las que nos interesan sostiene que toda manifestacidon de caracter cultural o étnico, basada
en la tierra, con todas sus idiosincrasias, deberian ser no sélo protegidas sino también
veneradas, como fendmenos altamente valiosos en si mismos. En esta etapa, se hace
evidente la relevancia en torno a la expresiéon de la interioridad, postura que se defiende de
la frialdad de una cultura que honra lo racional: “[...] la tradicién romdantica de la cultura
contra la razén estaba bien preparada [...] en su lucha contra la frialdad cerebral.” (Gellner,
1998, p. 98) Tal comprensidn posibilitd la apertura hacia una nueva perspectiva en los
modos de conocer e interpretar la identidad y corresponde a lo que Gergen (2006) afirma:
“En los siglos XVIII y XIX se cuestiond la supremacia de la razén y la observacion, y se cred
un nuevo mundo: el de la interioridad oculta, que yacia bajo la capa superficial de la razén
consciente.” (Gergen, 2006, p. 44) Para los romanticos, la interioridad oculta es
precisamente lo que va distinguiendo una identidad de otra, al descubrir el alma y sus
contenidos, lo emocional, aquello de lo que esta constituida, ésta se rige por una fuerza
apasionada connotada por un cierto potencial de peligro que podia precipitar en el
individuo incluso la muerte o el suicidio, lo que contribuyd a integrar en el lenguaje nuevos

conceptos que fueron dando cuenta de la realidad interior del hombre, tales como el amor,
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la imaginacion y la genialidad, la moral, la religion y el misticismo, todos modos distintos del
nuevo discurso'® que se han integrado a nuestro lenguaje actual para definir el ser, el sentir

y el hacer del individuo, asi como su relacidn con los otros:

“[...] el vocabulario de los sentimientos morales, la solidaridad y el goce interior
deriva, en buena medida, de una concepcién romdntica del yo, que si bien alcanzé
su apogeo en el siglo XIX, sigue vigente ahora. Esta perspectiva pone el acento en lo
gue no se ve y aun en ciertas fuerzas sacras que moran en las honduras de cada ser,
confiriendo a la vida y a las relaciones humanas la importancia que tienen.” (Op. cit.,

p. 42).

Por lo anterior, de acuerdo con Gellner (1998), el romanticismo, el realismo y el naturalismo,
como corrientes artisticas del siglo XIX, significaron una apertura consciente hacia otros
ambitos, capaces de generar mayores satisfacciones y de enriquecer la vida, tanto en lo
personal como en lo social, en contraste con los ideales de la ilustracién, rigidos e
impersonales. De esta manera la identidad en el sujeto empieza a desplegarse hacia otras
esferas. Es también el momento en que Freud (1920) estd elaborando la Teoria
psicoanalitica, con la que propone nuestra orientacidn natural hacia la busqueda del placer,
esto significa que los procesos animicos tienen su base en el deseo y por el displacer dispara

la busqueda de su satisfaccion hasta resolver la necesidad:

“Vale decir: creemos que en todos los casos lo pone en marcha una tension
displacentera, y después adopta tal orientacién que su resultado final coincide con
una disminucién de aquella, esto es, con una evitacién de displacer o una produccion

de placer.” (Freud. 1920. p. 1).

Es asi que las manifestaciones culturales y artisticas ponen énfasis en la obtencidn del placer
en lo referente a la expresion de la interioridad oculta, para exaltar las pasiones ya sea en

su expresion mas virtuosa o mas ruin.

10 Aspecto que trataremos en el punto 1.4 Lo simbdlico, ya que ante la comprensién de un nuevo concepto se
abre todo un campo de conocimiento y significacién que consideramos conveniente analizar.
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Este espiritu esta presente durante todo el periodo romantico, los artistas hacen énfasis en
dichos atributos, destacan el uso del color, generan contrastes en el manejo de la luz y los
detalles sombrios, dejan atras el trabajo por el detalle y lo sustituyen por la expresiéon
emocional. El paradigma artistico de la época estd definido por la filosofia del arte o estética
de Hegel (2006) donde lo bello artistico es el concepto central -en oposicion a la estética de
la llustracion- como la manifestacién de la vida infinita y lo es por la intervencién del espiritu
absoluto y que sélo se podia explicar desde una filosofia del arte, en este sentido /o bello
natural significa la imitacion de la naturaleza y tiene un papel subordinado. Lo que conlleva
a la transformacion del sentido estético y que Hegel (2006) definié como el fin del arte,
término con el que se refiere a las manifestaciones que rebasan los cdnones tradicionales

centrados en la exaltacién de la belleza y fuera de ella se vuelve indescifrable.:

Por su parte, para Rosenkranz (1992) el arte romdntico abre el camino a una naturaleza
pandemonica, pluriforme que traspasa los limites y se dirige hacia el horror, lo informe, lo
deforme o desarmdnico. En este sentido, el devenir del arte decimondnico exige
urgentemente una modificacion de la estética que, para seguir en condiciones de afrontar
la nueva experiencia, habia de asumir su transformacién en una filosofia del arte: “Toda
criminalidad estética que, como la del naturalismo decimondnico, no esté sometida a esta
sublimacién es anatemizada como arte obsceno, frivolo o brutal.” (Rosenkranz, 1992, p. 14)
Esta idea la podemos observar en obras de Goya, Delacroix, Friedrich, lo mismo sucede con

la musica de Beethoven, Mozart, Hyden y otros.

Para tales concepciones encontramos pertinentes las lecciones de estética de Hegel (2006)
pues definen al arte desde un punto de vista fenomenoldgico dentro de un proceso
histérico. Ademas tiene la intencién de promover la educacién del hombre, de formarlo
para el uso adulto de la razén, como un modelo dedicado al conocimiento, por lo que

cumple con su funcidn en el aprendizaje, en el mantenimiento y transmisidn de la cultura.

Y aunque Rosenkranz (1992) asegura que se trata de una ideologia que evita y modera lo
fundamental de la expresion artistica. La estética de Hegel (2006) es el marco conceptual

gue define el paradigma de la época y comprenderlo sienta las bases para la comprensién
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del arte en épocas posteriores. Independientemente de lo normativo que pudiera ser Hegel
(2006) en sus concepciones estéticas, y de la determinacién de la historicidad del ideal como
la apariencia de lo sensible, como el contenido cambiante expresado en la forma estética
en un determinado momento histérico, y que por su funcién diacrénica y cultural, al
otorgarle continuidad al espiritu que se devela en el antes y el después, define las formas
artisticas simbdlica, clasica y romanticall. Asi mismo, el contenido del arte, la idea, se

reconoce en la accion histérica del hombre en su relacién al devenir del tiempo:

“<<la Idea para si es lo verdadero como tal, en su universalidad; pero el Ideal es esta
verdad, la idea simultdneamente con su realidad efectiva, individualidad,
subjetividad. Podemos, con esto, distinguir dos determinaciones: 1) Idea en general,
2) su figura; y ambas al mismo tiempo constituyen el ideal, esto es, la idea

configurada>>"1? (Gethamm-Siefert A. y Collenberg-P, B., 2006, p. 32-33)

En el romanticismo entonces encontramos el arte como experiencia, como un dispositivo
por el que se expresa la interioridad oculta, la individualidad; para nuestro autor, el arte
conmueve los sentimientos, genera experiencias de vida, nos traslada a espacios poéticos y
a diferentes estados animicos, sensibiliza profundamente tanto nuestras relaciones como

la forma en que las circunstancias externas influyen en esas sensaciones:

“Observamos que a través del arte se conmueve cada sentimiento del pecho
humano en su multiplicidad, <<nihil humani a me alienum puto>>14, produce el arte
en nosotros, engendra en nosotros las experiencias de nuestra vida efectivamente
real; nos traslada a todos los modos poéticos, a todos los estados de animo v,

mediante la familiaridad con ello, nos capacita también para, en particulares

11 para Hegel (2006) la forma artistica simbdlica es el primer nivel de representacidn de lo absoluto mediante
figuras abstractas, naturales, caracteristico del arte de Oriente y Egipto. La forma artistica cldsica toma del
arte griego la perfeccion del cuerpo en completa armonia con el espiritu, alcanza el ideal, la armonia entre
forma y contenido. En la religion cristiana, el ideal es la representacion de Cristo espiritual y simultaneamente
sufriente. La forma artistica romadntica, inicia desde el fin de la antigliedad hasta principios del XIX; el
contenido infinito modifica la forma bella del arte clasico (en el arte cristiano) o genera multiples formas que
correspondan a las infinitas representaciones de lo absoluto.

12 De (Aachen, 1826, p. 27)
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situaciones de nuestras relaciones en general, sentir las circunstancias mads a fondo,
mas profundamente, o nos capacita para que las circunstancias exteriores estimulen
esas sensaciones, cosa que nos es posible por la ejercitacién previa que hemos
tenido en las intuiciones artisticas.” (Gethamm-Siefert A. y Collenberg-P, B., 2006,

p. 69)

Durante la segunda mitad del siglo XIX, las condiciones culturales se caracterizaban por un
estado de profunda unidad de los pueblos con sus sistemas de gobierno, se formé un
vinculo cultural entre las fuerzas “burguesas-populares” en donde la conciencia de unidad
ligd al arte y a la sociedad, lo que generd la busqueda por la sinceridad de expresion, de
verdadero apego a la realidad de las cosas; el arte puso énfasis en la idea de que el hombre
se gobernara a si mismo; la propuesta romantica decliné hacia un propdsito mucho mas
real, solamente un romanticismo basado en los acontecimientos podia ser aceptado, asi, la
profundizacién del alma dio lugar al estudio de la realidad y ésta fue el tema central en la
produccién artistica: “[...] el arte consiste sdlo en <<saber hallar la expresidon mas completa
de la cosa existente.>>" (De Micheli, 2009, p. 22), ya que la idea fundamental del realismo
consistia en poner al hombre al centro del universo relacionado directamente con todos los
aspectos de la vida, por lo que la mitologia, las reminiscencias histdricas y los ideales de
belleza quedaron fuera de las posibilidades de la nueva estética, de esta manera la realidad
histérica formd el contenido de la obra. Este movimiento se fractura al final de las
revoluciones en Europa, propiciado por el estado de la violencia, el surgimiento de nuevas

ideologias y las diferencias entre los intelectuales:

“La discordia entre los intelectuales y su clase se agudiza, las fracturas subterraneas
afloran a la superficie; el fendmeno se generaliza: la ruptura de la unidad
revolucionaria del S. XIX es un hecho consumado. Durante largos afios hasta nuestra
época, sus consecuencias dominaran los problemas de la cultura y el arte.” (Op. cit.,

p. 26)

Esto es importante ya que después del realismo, de manera simultanea, el devenir del arte

abrid dos rutas de manifestacién distintas, caminos de transicion, de expresion, que la
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historia del arte ha llamado vanguardias artisticas y que en el orden de proponer una nueva
concepcion de la realidad generd una nueva estética; el primero, que origind la transicion
del romanticismo al realismo y que mas adelante dio lugar al movimiento expresionista, en
el que el artista buscd la intensidad de la expresion, la profundidad de su sentir y se
distinguid por su naturaleza particularmente emocional, nace como protesta opuesta al
positivismo,* y, el segundo, que tras la invencion de la fotografia en 1839 cred un nuevo
cddigo visual, una nueva gramatica que amplié las formas de mirar, un lenguaje de luz y
color que se vuelve modelo de imitacidon y que dio origen al impresionismo**, de ésta
manera, a través de las exploraciones que realiza el artista entre las facetas del espacio real
y el espacio pictérico va configurando un arte mas pensado y racional, con lo que aparece
el cubismo y posteriormente el futurismo: “En efecto, mientras el cubismo, el futurismo y
el abstraccionismo constructivista tienen una base positivista, el dadaismo, como el

expresionismo, se apoya en la base contraria.” (Op. cit., p. 141)

De acuerdo con Gergen (2006) Sigmund Freud fue una figura de transicién por su capacidad
para establecer un didlogo entre dos discursos opuestos, parte de las manifestaciones
animicas o emocionales para después observarlos y desarrollar el psicoanalisis lo que en un

momento posterior se convirtid en ciencia y en método.

Como podemos reconocer, durante la fase concreta de la formacién del concepto de la
cultura, tanto los procesos culturales como artisticos son andlogos a los procesos de
individuacién; la cultura en si misma configura el contexto en el que la expresioén artistica
se materializa y es vehiculo de expresion de la realidad interior. Las conceptualizaciones con
gue se definid a la cultura y sus respectivas nociones de identidad antes de la fase concreta,
son determinadas por las caracteristicas que corresponden a grupos sociales homogéneos;
al plantear la cultura en términos de costumbres, aparece en el individuo una nueva forma
de saberse a si mismo, - a partir de reconocer la existencia de una realidad interior- con

respecto de si y de sus interrelaciones e interacciones dentro del grupo social al que

13 Lo que mas tarde se transformd en dadaismo y posteriormente dio lugar al surrealismo.
14 Expresionismo e Impresionismo son términos antagdénicos, dice Gombrich (2012)
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pertenece. Cabe agregar aqui, retomando nuestra propuesta sobre la cultura como
proceso, afirmamos que el individuo a través de las fases de individuacién, va adquiriendo
la conciencia de si, y en el orden de la presente reflexion, significa que existe una diferencia

entre ser consciente de sentir o no serlo.

Por todo lo anterior y por otros argumentos que hemos desarrollado mds adelante,
consideramos pertinente nuestra propuesta de modelo de reconstruccion de la identidad a
través de la experiencia artistica dirigida, que hemos definido en términos de proceso
creativo, ya que afirmamos con Hegel (2006): “[...] la determinacién del hombre, de la vida,
del individuo, es expresar su individualidad, llevarse a expresiéon fenoménica, y es asi como
el hombre realiza efectivamente su interior.” (Gethamm-Siefert A.y Collenberg-P, B., 2006,

p. 89)

1.2.2 La identidad en la fase abstracta de la formacion del concepto de cultura

Durante la fase abstracta de la formacién del concepto de cultura, planteada por el modelo
antropolégico de Giménez (2007) encontramos que entre 1930 y 1950 la comprension de
la cultura pasé de las costumbres hacia los modelos de comportamiento y el analisis de la
conducta, esto es, el interés de la cultura se centrd en los modos, formas, patrones y limites
en el actuar de los individuos que forman parte de un mismo sistema y pone el énfasis en
valores y normas: “[...] el concepto de cultura se restringe circunscribiéndose a los sistemas
de valores y a los modelos normativos que regulan los comportamientos de las personas

III

pertenecientes a un mismo grupo social.” (Giménez, 2007, p. 27) Durante la indagacion de
la fase abstracta de la cultura, hemos ampliado las explicaciones de ésta como proceso
histérico asi como la configuracion de la identidad del sujeto moderno; al observar los
valores de la época, como la importancia del sentido del cambio, la idea del progreso, el
interés por la ciencia, las actividades intelectuales y artisticas, los ideales nacionalistas y
revolucionarios, la divisién social del trabajo, los comprendemos como factores que

configuraron la nueva conciencia colectiva y propiciaron los procesos de individuacion.

Dichos factores son ahora asumidos y representados por individuos, quienes definen los

48



sistemas de valores y los modelos normativos, las formas de organizacién y orientacién
social, al ir mas alld de los sistemas homogéneos, toman iniciativas e inciden en la
colectividad y sus formas de vida, a partir de la nueva conciencia sobre la propia identidad,
lo que Lipovestky (2003) define como procesos de personalizacion, con lo que se va

legitimando el concepto de individualidad.

Para Gellner (1998) el nuevo concepto de cultura, si bien se circunscribe al grupo social que
representa, es evidente que adquiere un valor que se va tornando incluso en motivo de
orgullo y de placer pues la cultura se convierte en objeto de culto, y por lo mismo se torna
importante orientar los intereses sociales y particulares en torno a ésta, la cultura es la

actividad rectora del mundo.

En esta fase se retoma del iluminismo la posibilidad de observar y razonar; por dichos
principios las actividades artisticas, intelectuales y cientificas orientan al mundo. Asi
tuvieron su origen las ciencias sociales, la psicologia y otras disciplinas, como un esfuerzo
por entender la realidad social, la naturaleza del yo y su comportamiento: “[...] para el
modernista [...] la persona estd alli, puede ser observada [...], y si se le aplican los poderes
sistematicos de la razén y la observacion, se puede saber cudl es su cardcter.” (Gergen,

2006, p. 66).

En el orden de explicar la presente visién, Gergen (2006) afirma que desde de la etapa
anterior de la cultura concreta, fue apareciendo un discurso que permitié al sujeto
explicarse los fendmenos de la realidad interior, que continud durante la cultura abstracta
con la ciencia, que por su parte daba fe de aspectos que anteriormente eran inexplicables,
por lo que el lenguaje se convirtid en un vehiculo que condujo al sujeto a la objetivacién de
sus modos de pensamiento. Es entonces que va surgiendo el sujeto consciente, capaz de
saberse a si mismo en relacién con otros semejantes a él, en un contexto determinado, con
una vision histdrica de la realidad que le permite tomar distancia de ésta para volver a elegir,
orientarse hacia algo nuevo y establecer un orden diferente que lo ubica de frente al
modelo colectivo del que forma parte. De esta manera y de acuerdo con Lipovetsky (2003),

el proceso de personalizacion se configura a partir de una perspectiva comparativa e
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historica, pues define un hilo conductor, el significado de lo que acontece y las formas de
organizacién social. Es decir, el sujeto como ser consciente de si, se configura en un orden
disciplinario: “El proceso de personalizacidn surgié en el seno del universo disciplinario [...]"

(Lipovestky, 2003, p. 8)

De tal suerte que llegamos a una de nuestras fuentes mas importantes, Freud (1930) quien

Ill

explicitamente en El malestar de la cultura hace un replanteamiento sobre el “principio de
realidad”, como concepto que refiere al proceso de la formacion del Yo'°, y que consiste
diferenciar la experiencia interna de la externa mediante la percepcion, a través de la accién

de los sentidos, es decir, de la experiencia corporal:

“[...] mediante una guia intencional de la actividad de los sentidos y una apropiada
accién muscular, permite distinguir lo interno -lo perteneciente al yo- y lo externo —
lo que proviene de un mundo exterior-. Con ello se da el primer paso para instaurar
el principio de realidad, destinado a gobernar el desarrollo posterior [...]” (Freud,

1930, p. 18)6

Esto es relevante porque consideramos al psicoanalisis de particular importancia, ya que
por su mediacién podemos abordar dos realidades distintas, la emocional y la cientifica,
como afirma Gellner (1998), es una oposicién positivista-hegeliana y no sélo eso, también
suscita una relacién dialéctica, que se convierte en el punto central de esta investigacion,
ya que ademas de ser una forma cultural que explica la transicién del romanticismo a la
modernidad de acuerdo con Gergen (2006), también establece una linea fronteriza, no
pasiva, que aunque pareceria establecerse en medio de una gran oposicidon, abre por otro
lado la posibilidad al didlogo entre ambos y el lugar en donde se realiza dicha relacién es el
campo simbdlico, lo cual nos posibilita ampliar la comprension de la configuracion de la

identidad y esto significa entre otras cosas, la expansion de la conciencia del sujeto *’.

15 Concepto desarrollado en el apartado 1.6: La Identidad como aprendizaje.

16 Este proceso también nos acerca a la concepcidn simbdlica, tanto de la cultura como de la identidad y lo
planteamos en el punto 1.4.

17 Tema que tratamos en el apartado 1.4 Lo simbdlico, del presente capitulo.
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“Las teorias e interpretaciones del psicoanalisis participan al mismo tiempo del
esoterismo técnico de la ciencia y de la fortuita inmediatez de las experiencias mas
personales. En suma, el vigor ideoldgico y la intensa fuerza de atraccidon que ejercen
las doctrinas que ocupan esta particular linea fronteriza atestiguan elocuentemente
l.”

la importancia de esa gran oposicidn que se registra en nuestra vida intelectua

(Gellner, 1998, p. 188)

Segun Gellner (1998), el surgimiento de la modernidad como nuevo orden social e
intelectual, tuvo un caracter Unico en Europa occidental, de manera que existia la
conciencia de la diferencia entre ésta y el resto del mundo. Con esta ldgica, la concepcion
de lo malo era sindnimo de atraso. Como sabemos, las actividades intelectuales, cientificas
y artisticas tuvieron el papel rector de la cultura y el desarrollo no sélo dependid de una
vigorosa actividad productiva, ni de la divisién o movilidad en la ocupacién laboral sino del
avance de la tecnologia, su perfeccionamiento y ésta a su vez de la ciencia. El leitmotiv del
modernismo, afirma Gergen (2006) son la racionalidad, la observacién y el progreso, como

elementos esenciales.

De acuerdo con Gellner (1998), la cultura obliga a los individuos a desempeiiar funciones
gue la organizacién del trabajo demanda, asi como aprender otros roles, que ocurre tan
frecuentemente como para imponer una igualdad formal a los trabajadores, eso le confiere
flexibilidad al sistema y diversidad de posibilidades de accién a los individuos. La movilidad,
la divisién entre la vida laboral y la vida personal, la educacién y el tiempo libre son los
elementos caracteristicos de la vida colectiva y sus respectivas dindmicas contribuyeron a

definir los procesos de individuacién.

Esta divisidon entre la vida laboral y la vida personal significa que ambas estan separadas, el
ideal general es un empleo seguro en el que la vida privada y familiar le son ajenos, no
obstante, una vida familiar estable y una formacién moral son fundamentales por lo que un
sujeto idealmente moderno es previsible y honorable: “ [..] una persona [..]

apropiadamente modelada por la familia y la sociedad seria <<autosuficiente>>, <<sélida>>,
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<<digna de confianza>>, <<congruente>> consigo misma a lo largo del tiempo.” (Gergen,

2006, p. 73)

Al referirse a la educacion Gellner (1998) destaca como la modernidad considera la
educacion el tema fundamental para acceder a los derechos mas elementales que tiene el
hombre en cuanto al reconocimiento de su identidad ciudadana, dignidad y pertenencia
social. No en vano afirma Gergen (2006) aparece una gran relevancia en torno a los campos
de estudio como productores de conocimiento y generadores de verdades ldgicas. Gellner
(1998) afiade que el avance de la ciencia promueve el desarrollo tecnoldgico por lo que se
diversifican las funciones que los individuos pueden desempefiar, las cuales requieren ser
ocupadas por sujetos educados formalmente y cada vez mas, en determinados perfiles y/o

niveles de especializacién:

“La sociedad moderna resulta interesante por cuanto contiene una elevada
proporcién de puestos para desempeiiar en los cuales se espera un nivel intelectual
y formativo tan elevado que sencillamente dichos puestos no pueden llenarse al

azar.” (Gellner, 1998, p. 119)

En cuanto a la utilizacién del tiempo libre, debemos destacar que la oferta en el consumo,
la nueva conciencia de si y la posibilidad de disfrutar la vida, son elementos que
promovieron en los individuos una mayor libertad de desarrollo de entre un amplio campo
de posibilidades y por tales razones también se convirtieron en agentes de diferenciacion:
“La oferta abismal del consumo [...] exacerba el deseo de ser integramente uno mismo y de
gozar de la vida, transforma a cada uno en un operador permanente de seleccidn y
combinacion libre, es un vector de diferenciacién de los seres.” (Lipovetsky, 2003, p. 108)
Estos mismos factores, mas adelante también van unificando practicas que se convirtieron
en elementos que desarrollaron otro tipo de fendmenos sociales e individuales, que dieron
origen a la posmodernidad y a la aparicion del sujeto contempordneo, mismo que

observado desde ésta dptica es fundamentalmente narcisista y hedonista.

Durante la etapa abstracta de la cultura, el arte se alinea a la nueva fuerza de la historia,

opuesto a la burguesia se dispone a poner su objeto al servicio del pueblo, postura de gran
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trascendencia ya que si observamos tales manifestaciones son un tema recurrente entre
artistas e intelectuales y parece que siempre, en los momentos mas criticos de la historia,
aparece la urgencia de la expresién como manifestacién de lo mas esencial en el hombre y

como forma de contencién para momentos dificiles.

Es entonces que el arte da un vuelco como nunca antes a través de las vanguardias artisticas
y se convierte en un dispositivo de transformacion y experimentacion de nuevas propuestas
de significacién derivadas de la oposicidn hacia los movimientos revolucionarios de finales
del siglo XIX, de sus propuestas ideoldgicas y de los acontecimientos sociales a los que
dieron lugar y por lo que se manifestaron contra los valores preestablecidos de la sociedad.
De acuerdo con Lipovetsky (2003) el modernismo es el modelo revolucionario de la esfera

artistica, la negacion de la tradicién, el culto a la novedad y a los cambios:

“[...] el modernismo prohibe el estancamiento, obliga a la invencién perpetua, a la
huida hacia adelante, esa es la << contradicciéon>> inmanente al modernismo: << es
una especie de autodestruccién creadora... el arte moderno no es sélo el hijo de la

edad critica, sino el critico de si mismo >>" (Lipovetsky, 2003, p. 81).

Por el lado de la objetividad y de la racionalidad, aparece el cubismo, para lo cual es
importante retroceder hasta el discurso visual realista que se observa en todas las
expresiones modernas en esta linea, el trabajo de Manet supo descubrir una gran cantidad
de posibilidades en los objetos comunes para ser descritos en la obra. Después de él, el
realismo, como sabemos, se divide en dos manifestaciones importantes: el primero es un
impulso superficial, y el segundo un realismo profundo. El impulso superficial es lo que
conocemos por impresionismo, inspirado en el efecto fotografico en cuanto al manejo de la
luz y las sombras, buscando plasmar la realidad por la diversidad del color con un
consecuente cambio en el lenguaje figurativo. El realismo profundo esta representado por
Cézanne, quien al penetrar la realidad fija el antecedente sobre el estudio del volumen,
sobre cada una de las diferentes facetas de los objetos sin linea de contorno, que definia al
modificar el color de cada plano, con lo que también modifica su estructura, sin Cézanne no

hay cubismo: “Cézanne se convirtié en el padre del arte moderno.” (Gombrich, 2012, p.
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543). Mas adelante, la exploracidon de esas facetas como un todo, como volumen en

movimiento, inspirado en la maquina, da lugar al futurismo.

Por el lado de la subjetividad y de la emocionalidad, el expresionismo se manifesté
principalmente en Alemania, como uno de los lenguajes con el que fue representado el gran
descontento: “El artista expresionista transfigura [...] no mira: ve; no cuenta: vive; no
reproduce: recrea; no encuentra: busca. La concatenacion de los hechos [...] es sustituida
por su transfiguracion.” (De Micheli, 2009, p. 82), el artista expresionista se involucra a tal
grado con su obra que se siente parte de ella, y la realiza con el propésito de llegar al fondo
de la imagen del objeto, a su naturaleza mas profunda y caracteristica, a la representacion
de su esencia, en una progresiva disolucidon de la forma hasta llegar a su aspecto mas
esencial, que incluso suele dar lugar a la deformacidn; lo que finalmente dard un salto hacia
la abstraccion: “La cosa es indagada en su caracteristica esencia hasta llegar a su aspecto
mas intimo.” (De Micheli, 2009, p. 83), dice nuestro autor, asi mismo parafrasea a Kandinsky
quien afirma: “<<Cuanto mas espantoso se vuelve este mundo (como lo es precisamente el
mundo de hoy), tanto mas el arte se vuelve abstracto, mientras que un mundo feliz crea un

mundo realista>>.” (Op. cit., p. 97)

El movimiento expresionista, comprende una gran diversidad de elementos®, por lo que se
vuelve el movimiento mas rico del modernismo, una gran produccién artistica de las
vanguardias forma parte de éste, el motivo fundamental se debe a que representa el sentir
de la época, de la cultura y que por lo mismo los artistas buscan manifestarse en
representaciones auténticas, lo que les permite expresar su ser mas esencial, es decir, su
identidad; esto es importante para realizar el objetivo de nuestra investigacion, porque
dichos contenidos no se agotan mientras haya algo que decir, que evadir o por lo cual

protestar, los cuales seguiran formando parte de la funcidn principal del artista:

“La funcidn principal del artista consiste en indagar sus movimientos mas profundos

y su significado fundamental, en recrearlo. Cada hombre ya no es un individuo

18 Entre ellos el Fauvismo, que en 1905, en Paris, un grupo de jévenes es bautizado como fauves por la
reproduccién descuidada de la forma y por la utilizacion violenta del color.
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vinculado al deber, a la moral, a la sociedad o a la familia. En este arte el hombre es

solo una cosa, la mas grande y la mas misera: es hombre” (Op. cit., p. 83)

Mds adelante aparece el dadaismo, dadd es la rebelidon de la rebelion, tiene por objeto
definir la identidad del sujeto en términos morales, como una forma de exigencia ética, con
la necesidad de expresar profundamente al sujeto como centro del universo espiritual y
subrayando su importancia por encima de cualquier condicién humana planteada en
términos de convencionalismos, sin considerar su historia, educacién, cultura, honor,
compromisos, familia, arte, saber, religién; su interés estd puesto en el gesto, en la
manufactura mas que en la obra y ese gesto se puede expresar en cualquier direccién con
tal de que sea una provocacidn, rompa reglas y genere un escandalo: “Asi pues, Dada es
antiartistico, antiliterario y antipoético. Su voluntad de destruccién tiene un blanco preciso,
que es, en parte, el mismo blanco del expresionismo.” (Op. cit., p. 138). Y asi dadd necesita
destruir a dadd, encontrar su libertad en la practica de la negacién. De tal suerte que
aparece el surrealismo dando paso a la afirmacion, esto es, aquello que le permita al

hombre expresar una libertad realizable.

La ldgica surrealista, afirma De Micheli (2009), reproduce la ruptura, entre el arte y la
sociedad, entre el mundo exterior y el mundo interior, entre la fantasia y la realidad. Tiene
sus razones en la influencia trascendental de Freud con relacién al inconsciente y los
procesos del sueno, quien representanta la libertad individual, asi como de Marx, quien
representa la libertad social, las dos almas del surrealismo, una heredada de la tradicion
romdntica y la otra que le da la bienvenida a la revolucién socialista. El propdsito surrealista
es abrirse un lugar en la historia para crear condiciones de libertad espiritual y material en
el hombre, propdsito que busca ir mas alla de la crisis, a un terreno creativo en donde la
ruptura quede restaurada: “El surrealismo nunca quiso otra cosa; su esfuerzo pretende
resolver dialécticamente esta oposicion.” (De Micheli, 2009, p. 156). Asi, nos estamos

acercando al pensamiento simbdlico, a la posibilidad del didlogo entre opuestos.'® Cabe

1% Lo anterior es fundamental, se trata de ampliar nuestras comprensiones sobre los movimientos artisticos de transicion
hacia los procesos simbdlicos del arte en la cultura simbdlica, no obstante, estamos en el entendido de que
independientemente de la fase de la cultura, todos los procesos artisticos son simbdlicos, tema que hemos desarrollado
en el punto 1.4 del presente capitulo.
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agregar que por los motivos anteriores, es un arte figurativo en el que no cabe la

abstraccion, necesariamente estd comprometido con la representacion.

El arte abstracto como tal adquirid una forma especifica entre 1910 y 1914; nace
simultdneamente al conceptualismo?®, poseen los mismos principios, ya que la idea
fundamental consiste en plantear la cosa, de la cual se tiene un conocimiento previo,
haciendo a un lado su concepcién formal y representandola en su caracteristica mdas
esencial; la primera forma de abstraccionismo, como ya lo hemos mencionado, parte del
expresionismo de Kandinsky, que por influencia romdntica es entendida como
manifestacion del espiritu. La otra forma de abstraccion es racional, de reglas y geometria,
representada por Mondrian, ambas de origen idealista, sin embargo fundamentalmente
opuestas: Kandinsky le tiene aversidn al positivismo y Mondrian manifiesta una clara
inclinacion cientificista. Por consiguiente, el objeto dejo de ser prioridad en la pintura para
ceder su lugar a las formas fundamentales, de la misma manera que el pigmento paso a ser
objeto: “[...] la obra de arte era una esencia en si misma.” (Gergen, 2006, p. 62). Asi, la obra
artistica se convierte en un mundo con leyes propias, ya que no representa un contenido
preexistente sino que es en si misma un contenido nuevo y autonomo, en la que se

manifiesta el sentir y el pensar de su creador.

Debemos incluir el movimiento nacionalista que de fondo y entre otras cosas, manifiesta
procesos de definicién de las identidades colectivas, en este sentido, José Clemente Orozco
(2007) afirma que ninguna cultura carece de un teatro nacional, un museo nacional, una
universidad nacional. La visidon nacionalista define la estructura social formada por las dos
grandes dreas de la divisién del trabajo: la sociedad agraria y la sociedad industrial, ambas
ampliamente complejas lo que a su vez genera grandes diferencias en sus implicaciones con
la cultura. El primero fomenta la diversidad cultural, la diferenciacidon entre los sujetos, lo

gue propicia procesos de individuacién, al mismo tiempo promueve el fortalecimiento de

20 Aunque se manifiesta mas tarde como tal, al representar al objeto artistico como “idea” o “concepto”, enmarcado en
otro contexto.
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las identidades y se convierte en objeto de nuestro interés; el segundo favorece la

homogeneidad cultural:

“Uno de estos tipos que podriamos llamar civilizacién avanzada agraria, promueve
gran diversidad cultural y despliega esa diversidad para marcar situaciones
diferentes, econémica y politicamente, de las varias subpoblaciones que se
encuentran en dicha civilizacién. El otro tipo, que podria llamarse sociedad industrial
orientada hacia el crecimiento, esta vigorosamente empujado hacia la

homogeneidad cultural.” (Gellner, 1998, p. 29)

El movimiento nacionalista crea del muralismo en nuestro pais, como modelo
revolucionario de la esfera artistica, surge de la practica de la pintura de jovenes en donde
el estilo de cada estudiante facilitd el nacimiento de una nueva conciencia personal, social

y de identidad nacional, sumados al objetivo de democratizar el arte:

“[...] teniamos una personalidad propia que valia tanto como cualquier otra.
Debiamos tomar lecciones de los maestros antiguos y de los extranjeros, pero
podiamos hacer tanto o mas que ellos. No soberbia, sino confianza en nosotros
mismos, conciencia de nuestro propio ser y de nuestro destino.” (Orozco, 2007, p.

22)

Las vanguardias artisticas entonces, independientemente del momento y diversidad de sus
manifestaciones, sea que tengan su origen dentro del marco expresionista o impresionista,
tienen por objeto la busqueda de la libertad, la expresiéon de la identidad del artista por
encima de los ideales nacionalistas y revolucionarios, de las estructuras sociales, de los
convencionalismos, de los modelos normativos, del afan del progreso a ultranza que

estaban depositados ahi, con la esperanza de propiciar cambios en lo individual y lo social.

Ahora si, podemos situar la categoria del conceptualismo, ya presente desde la aparicidon
del cubismo como camino hacia la abstraccidon, el cual se fundamenta en la idea de
representar un objeto por lo que se sabe de él; donde observamos un arte salir de los

formatos tradicionales y formar parte del todo posible cotidiano. Los objetos metaforizan
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conceptos, la espontaneidad de su uso y su reubicaciéon funcional es la propuesta:
descontextualizar al objeto y volver a contextualizarlo como otra cosa. Asi Marcel Duchamp
crea el ready made y define la obra artistica como: “Objeto usual ascendido a la dignidad
de objeto artistico por simple decision del artista.” (Duchamp, 1975, p. 82)%! A él lo siguen
Joseph Beuys, en Alemania, quien sostenia haber ampliado la nocién del arte y Jackson
Pollock, en Nueva York, suscitd un gran interés por su modo de aplicar la pintura, asi como
muchos otros. Mdas adelante los estudios del arte también pueden dar cuenta del

happening, el performance, las intervenciones y mas.

Por tales observaciones, podemos precisar que el arte tiene la misma légica de su culturay
por lo mismo lo convierte en factor de individuacién, de manera paralela el individuo busca
experimentar por si mismo nuevas formas de significarse a si mismo en la busqueda de su
propia esencia: “[...] el arte moderno, definido como expresidn del yo y rebelidn contra
todos los estilos reinantes, es antindmico con las normas cardinales de la sociedad, la

eficacia y la igualdad.” (Lipovetsky, 2003, 86)

Es entonces que durante la fase abstracta de la formacién del concepto de cultura fue
posible para el sujeto ampliar la conciencia de si, ya que ademas de la conciencia sobre las
costumbres y los aspectos sensibles de la fase concreta anterior, puede razonar y explicar
sus afectos y condicionamientos, esto le permite tomar distancia con una nueva visién y
ampliar su mirada de la realidad, de la que se vuelve consciente y lo conduce a optar, lo
hace capaz de influenciar su entorno y construir la cultura misma. Aspectos que hemos
podido observar a través de la comprensién del papel de la cultura en sus diversas facetas,
en cuanto al psicoandlisis con lo que Freud (1923) supone sobre la construccién del sistema
animico, el surgimiento de las ciencias sociales entre otras ciencias, las manifestaciones
artisticas de las vanguardias, las cuales generaron un cambio de paradigma en el quehacer
del arte y su conceptualizacidn, los ideales nacionalistas y revolucionarios y la divisidn social

del trabajo con todo aquello que derivd, asi como el ideal del progreso, convirtieron al

21 Aunque a Duchamp se le ha considerado dadaista por excelencia, especificamente por la “fabricacién” de
objetos de 1917 en Nueva York. (De Micheli, 2009)

58



sujeto en una identidad mdas compleja, que definid los procesos de personalizacién una vez
que siente y razona, y, en la medida en que se permite establecer un didlogo entre ambas

realidades ha ampliado su conciencia.

Por todo lo anterior y por otros argumentos que hemos desarrollado a lo largo de la
presente investigacidon, consideramos conveniente nuestra propuesta de modelo de
resignificacion de la identidad a través de la experiencia artistica dirigida, pues afirmamos
con Lipovetsky (2003) que el sujeto que capaz de reflexionar sobre si mismo y distanciarse
de lo propio, de romper con el pasado, con la tradicién y cuando se sabe libre, deja de

obligarse a venerar aquello que lo limita ser él mismo:

1.3 La cultura como proceso simbdélico

Después de plantear los antecedentes a la concepcién simbdlica del concepto de culturay
sus relaciones con la identidad a través de las fases concreta y abstracta, llegamos a la
definicién del concepto de la cultura como proceso simbélico que plantea Giménez (2007)
y que nos lleva a entender que dentro del marco de un momento histérico y en un
determinado contexto, los significados de la cultura son acordados por consenso,
objetivados en formas simbdlicas. Es importante establecer que tomaremos el siguiente
concepto de cultura como proceso simbélico a manera de referente de la comprensién que

buscamos:

“[...] la cultura es la organizacién social de significados, interiorizados de modo
relativamente estable por los sujetos en forma de esquemas o de representaciones
compartidas, y objetivados en formas simbdlicas, todo ello en contextos

histéricamente especificos y socialmente estructurados.” (Giménez, 2007, p. 46)

Para comprender la cultura como proceso simbdlico, dice nuestro autor, es importante
designar un campo autonomo para la cultura, entendido como extensién de la vida social
en la que se consensan y se organizan los significados, los cuales son representados de

forma compartida en la realidad concreta. Para ello es necesario hacer una distincién entre
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las formas objetivadas y las formas subjetivadas de la cultura, esto es, hacer la
diferenciacién entre la cultura material y las estructuras cognitivas que la definen, con la
finalidad de comprender y explicar sus relaciones. Las formas objetivadas, tangibles o
materializadas de la cultura son todas aquellas que podemos experimentar por medio de la
percepcion y son reconocidas por la organizacion social como tales, sin embargo, al no tener
sentido por si mismas, le corresponde al sujeto hacer la interpretacién de los contenidos y

al generar significaciones subjetivas las convierte en formas subjetivadas de la cultura??.

Al ampliar el horizonte de cultura simbdlica, encontramos a Gémez Vargas (2012), quien
interpreta la cultura no solamente como un sistema de simbolos, sino como la definicién de
un orden vy la organizacion de la realidad concreta por medio de individuos, précticas y
objetos cuya articulacidn se establece a través de la dimensidn tecnoldgica, lo que nos lleva
a considerar a la tecnologia como el leitmotiv de la cultura simbdlica, entendida como un
sistema de saberes, agentes, ambientes y entornos que configuran el imaginario colectivo y
son aquello que facilita la vivencia de la vida colectiva por medio de una forma de

sensibilidad, memoria y vinculo tanto con lo particular como con lo social.

Como lo podemos observar en nuestro contexto, la concepcién simbdlica de la cultura niega
toda la sistematizacion y la coherencia de las concepciones culturales anteriores y al
abandonar antiguos patrones estructurados, se ha transformado por nuevas practicas
sociales, que Giménez (2007) define como “cultura en accion”, para explicarla en términos
de practicas emergentes que surgen de manera inconexa, con sus propios codigos y
significados: “[...] entender la cultura como un conjunto de practicas simbdlicas, dispersas
y descentradas [...] como repertorio simbdélico de estrategias de accién.” (Giménez, 2007,
p. 29) y en donde la tecnologia, la comunicacion electrénicay las representaciones virtuales
inciden generando nuevas practicas, y aunque nuestro énfasis estd puesto en la
organizacidn social de significados por las representaciones compartidas de los sujetos, es
importante considerar a la tecnologia como el factor vinculante de dichas relaciones y

también como agente de cambio.

22 Concepto que retomaremos ampliamente en el apartado 1.4 El plano simbdlico.
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En el marco de nuestro interés por entender la cultura simbdlica y definir la identidad
contemporanea, aparece en un proceso analogo y simultaneo en la concepcion de un nuevo
sujeto, y que si bien, afirma Lacan (1954), el orden de lo humano se caracteriza porque la
funcion simbdlica esta presente en todos los grados de existencia, este nuevo orden, lo
establece lejos de aquel sujeto caracteristico de la modernidad que habita al interior de un
orden disciplinario, el cual se manifiesta en el presente universo simbdlico como identidad
simbdlica, emergente, dispersa, descentrada, disociada, y que se convierte en nuestro

objeto de interés.

Para esto, es importante distinguir y volver a hacer énfasis en el abordaje de la cultura en
términos de proceso, ya que al encontrar que las dindmicas culturales son andlogas a los
procesos de individuacidn, tenemos que destacar que el estado de la cultura determina el
estado del sujeto y que si bien Giménez (2007) describe la cultura en un orden
antropolégico y la subdivide en fases-procesos, mencionados anteriormente como fase
concreta, fase abstracta y fase simbdlica y las caracteriza por otros tres conceptos
especificantes: costumbres, modelos y significados, respectivamente; podemos afirmar
entonces que los procesos de individuacidn pasan por las mismas fases; es decir, que existe
en el sujeto una fase de conciencia concreta, una fase de conciencia abstracta y una fase de
conciencia simbdlica definidas por tres conceptos que corresponden a las costumbres, los

modelos y los significados.

Cuando hablamos de proceso significa que el sujeto que se encuentra en la fase concreta
de su propia evolucién, ha adquirido una conciencia centrada en sus costumbres, el sujeto
es sus costumbres, sus sensaciones, sus creencias, sus valores, su clan, su grupo social, su
deidad; no conoce su voluntad, tampoco la libertad por lo tanto el sujeto es determinado

por agentes externos a él.

El sujeto en la fase abstracta de su propia evolucién esta regido por una conciencia basada
en los modelos de comportamiento, en la conducta, en la norma, ha construido una
distancia con respecto a las propias costumbres, es capaz de razonar acerca de ello y

relacionar lo que siente con lo que cree, con lo que valora, con aquello a lo que pertenece
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ya sea el clan, el grupo social o su deidad; conoce su voluntad y aunque dichos rasgos le
permiten adquirir un cierto marco de libertad con lo que incide en su contexto, todavia lo

rige un deber ser que lo mantiene dentro de los margenes de la “buena conducta”.

En un sentido virtual, el sujeto que se encuentra en la fase simbdlica de su evolucién, posee
una conciencia simbdlica, esto significa que ha introyectado las formas objetivadas y
subjetivadas de la cultura, y aunque conserva algunas relaciones con sus costumbres y
modelos de comportamiento de las etapas anteriores, lo hace porque ha optado por éstas
al considerarlas significativas, situacion que le permite ejercer su voluntad y ser libre; el
sujeto con una consciencia simbdlica, no sélo reconoce sus posibilidades en cuanto a sentir
y razonar, sino que ha establecido una relacién dialéctica entre ambos aspectos que lo
sitan ante lo significativo para él y lo que él representa en una ldgica con sentido. Sin
embargo, esta dindmica estd siempre expuesta a ciertos riesgos que podemos observar muy
frecuentemente en del sujeto contempordneo, cuando ante diferentes circunstancias no
puede elaborar una configuracién simbdlica, entonces surgen caracteristicas como el
desdibujamiento de los propios limites, las personalidades emergentes, dispersas,
descentradas, disociadas, y que son nuestro objeto de interés, pues es en este punto es
donde encontramos la pertinencia de nuestra propuesta de modelo de resignificacidén de la
identidad a través de la experiencia artistica dirigida, lo que significa que el sujeto al vivir la
experiencia artistica, le es posible generar una nueva conciencia de si, objetivarse, al
restablecer el didlogo entre el sentir y el razonar y diferenciarse de sus representaciones.
Por todo lo anterior afirmamos que en la construccidén de dichas relaciones y vinculos, el
sujeto es “sujeto” por la cultura y simultdneamente creador de cultura: “El concepto de
identidad es inseparable de la idea de cultura, debido a que las identidades solo pueden
formarse a partir de las diferentes culturas y subculturas a las que pertenece y en las que

participa.” (Giménez, 2007, p. 54)

1.4 El plano simbédlico
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Para ampliar el concepto de la cultura como proceso es necesario explorar la funcién
simbdlica; cuando Giménez (2007) se refiere con Geertz (1973)%® al concepto de lo
simbdlico, esta explicando que el mundo de las representaciones sociales concretas, tales
como los objetos, acontecimientos y sus respectivas cualidades y relaciones son la
expresion material del universo simbdlico, significa que integra al plano simbdlico la
totalidad de los proceso sociales de significacién y de comunicacién: “[...] es el mundo de
las representaciones sociales materializadas en formas sensibles también llamadas formas
simbdlicas, y que pueden ser expresiones, artefactos, acontecimientos y alguna cualidad o

relaciéon.” (Giménez, 2007, p. 32).

Por su parte Laplanche, J. y Pontalis, J. (2004) proponen el concepto de forma simbdlica -el
cual utilizaremos de ahora en adelante para referirnos a los procesos simbélicos- como:
“[...] la relacién que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407) como
aquello que resulta evidente respecto a la conducta, las ideas, las palabras, los objetos y sus
respectivas relaciones. Esto nos lleva a considerar, lo que tratamos en el punto anterior con
respecto de la formacién de la identidad y que nos remite a las etapas de formacién de la
cultura simbdlica, planteadas en términos del sujeto concreto basado en costumbres y del
sujeto abstracto en normas de comportamiento; pues queremos destacar con Laplanche, J.
y Pontalis, J. (2004) al sujeto simbdlico capaz de establecer relaciones que unen los
contenidos de su naturaleza concreta y su naturaleza abstracta, como aquel que tiene la
posibilidad de establecer una relacion dialéctica entre las formas subjetivadas y las formas
objetivadas, entre emociones y razones, entre la mente inconsciente y la mente consciente
y por éstas crear significados. Lo que se torna fundamental para la presente investigacion
ya que es el camino por el que pretendemos sustentar nuestro objetivo de investigacién:
la resignificacion de la identidad a través de la experiencia artistica dirigida, ya que desde

los posicionamientos simbdlicos de nuestros campos categoriales tanto de las

2 Geertz, Clifford, 1973, The interpretation of cultures, selected essays, Basic Books, Inc., Publishers, New
York.
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aproximaciones al psicoanalisis y a la psicoterapia Ericksoniana, asi como a los estudios del

arte, es posible establecer en el sujeto los didlogos que le permitirdn objetivarse.

Es entonces que abordamos el tema con Las formas simbdlicas, de Cassirer (2003), porque
su comprension nos permite identificarlas tanto en los procesos culturales, de configuracion
de la identidad, asi como en los procesos de creacion; ya que segln nuestro autor son
aquellas formas que se pueden observar en lo concreto y al mismo tiempo en el contenido
oculto detrds del lenguaje, el mito y el arte: “ [...] se designan al lenguaje, al mito y al arte
como formas simbdlicas [...]” (Cassirer, 2003, p. 12), las cuales estdn integradas por dos
dimensiones opuestas, una externa, con la que explica su configuracién ldgica, como forma
objetivada y otra interna definida por su significacion, como forma subjetivada, mismas que
al establecer “[...] la relacidn que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p.
407), surgen como modalidades espirituales de configuracién, como configuracién de las
formas simbdlicas. Dicho proceso segun Cassirer (2003) se desarrolla mediante las

siguientes fases: percepcion, exteriorizacidn, intuicion, representacion y significacion.

1.4.1 El plano simbolico como proceso

1.4.1.1 La percepcion
Es necesario establecer como punto de partida el papel de la percepcion, para ello hemos
tomado el modelo psicoanalitico con Freud (1923), en el que propone dos concepciones
fundamentales, la primera consiste en definir la percepcién en términos de conciencia, cuya
funcién lleva implicita la recepcidn momentdnea de cualidades sensibles “«Ser consciente
(3)» es, en primer lugar, una expresion puramente descriptiva, que invoca la percepcién
mas inmediata y segura.” (Freud, 1923, p. 2) De esta manera, la percepcién funciona como
el limite entre lo externo objetivo y lo interno subjetivo, con lo que establece una especie
de posiciéon de realidad que propicia el desencadenamiento del proceso simbdlico
determinado previamente por la intuicién del sujeto. El cuerpo es el objeto de la

percepcion, la cual es recibida en la superficie y por cada uno de los cinco sentidos que
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operan simultaneamente con la conciencia: “El cuerpo propio y sobre todo su superficie es
un sitio del que pueden partir simultdneamente percepciones internas y externas.” (Op. cit.,
p. 5) Asi nuestro autor define como “percepciones sensoriales” todo aquello que
experimentamos con los sentidos, y como “sensaciones y sentimientos” lo que
experimentamos desde el interior: “[...] todas las percepciones que nos vienen de afuera
(percepciones sensoriales) y, de adentro, lo que llamamos sensaciones y sentimientos.”
(Op. cit., p. 3)

La otra visidon es considerar la relacién percepcion-conciencia, como dispositivo que libera
una serie de procesos biolégicos-animicos, pues se constituye como la primera fase para la
formacién del proceso simbdlico, al ser el primer paso para la comprensién y la construccién

del objeto, ademas, es el terreno de la subjetividad:

“[...] la esencia de la percepcidn [...] le corresponde en esas dos esferas, como un
evento psiquico que estd sujeto a determinadas reglas, y la conceptuamos, por otra
parte, como base, como primer elemento de la constitucién del objeto.” (Cassirer,

2003, p. 76)

1.4.1.2 La exteriorizacion
Y si bien, como afirma Freud (1923) la percepcidn se vincula con sensaciones y sentimientos
de procesos provenientes de las mas diversas y profundas esferas del aparato animico; su
funcién dice Cassirer (2003), debera orientarse hacia la exteriorizacidn, ya que es a través
de su expresién que pueden obtenerse los rasgos y caracteristicas reales de las cosas,
producir su objetivacion, para aproximarse a su representacion y generar significado: “Esta
“exteriorizacién” va aumentando a medida que el mundo de la expresiéon adopta otra
forma, a medida que se aproxima al mundo de la “representacion” y, finalmente, al mundo
de la pura “significacion.” (Cassirer, 2003, p. 106-107) Esto lleva implicito a la percepcion
qgue hace las veces de filtro entre lo externo objetivo y lo interno subjetivo, al establecer
aquella posicion de realidad, definida por el sujeto no por la realidad misma, ya que todo lo

gue comunmente llamamos realidad no puede determinarse por lo que observamos, sino

65



por la significacion que le atribuimos; de ésta manera, podemos decir que en la medida en
que se establecen relaciones que unen los contenidos se hace posible la exteriorizacion, la
objetivacién, la creacién de significados, por lo que se vuelve susceptible de definirse
concepto a través del signo, del objeto o de la sintesis: “Lo que en definitiva parece separar
al concepto [...] es que aquél puede atenerse a meros signos representativos” (Cassirer,
2003, p. 34) Por consiguiente, de acuerdo con nuestro autor, la relacién armdnica que existe
entre el mundo ideal y el mundo real, conecta el mundo de los signos con el mundo de las
significaciones objetivas, pues analizar lo real nos conduce al analisis de las ideas, lo que a
su vez nos conduce al analisis de los signos, de tal manera que el concepto de simbolo se
convierte asi en “foco espiritual” en la sintesis, es entonces que: “el concepto de simbolo
puede ser considerado como constitutivo del concepto de conocimiento exacto.” (Op. cit.,
p. 64)

Como lo hemos mencionado, para construir el significado, es necesario establecer “[...] la
relacion que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407), entre el mundo
ideal y el mundo real, entre el mundo de los signos y el de las significaciones, por lo que se
hace necesario el uso del lenguaje: “El lenguaje es de suyo, una forma de relacién.” (Gergen,
2006, p. 219); debemos aclarar que es importante considerar no sélo al lenguaje articulado,
sino también los lenguajes del arte, el lenguaje corporal y otros. Ya que a través de
establecer una relaciéon dialéctica, el lenguaje tiene la funcién de separarnos del objeto y
hacer que aparezca un cambio de actitud interna frente a éste, pues surge una nueva
relacion entre el sujeto y el objeto, ya que no sdélo se separan y distinguen, significa también

gue el objeto puede ser “conocido”, es decir, reflexionado, intuido de forma objetiva:

“[...] los objetos que antes actuaban directamente sobre los afectos y la voluntad:
se retiran hasta una distancia en que pueden ser “intuidos”, en que pueden ser
tenidos presentes en sus perfiles espaciales y en sus determinaciones cualitativas

independientes.” (Cassirer, 2003, p. 138)

Dicha intuicién, que podriamos llamar reflexién, implica que el sujeto ha orientado su

atencidn voluntariamente sobre el objeto, lo observa y le da la posibilidad de diferenciarse
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de otros, de ésta manera ademds de abstraer su esencia lo distingue haciéndolo

“representante” de un todo, significdindolo.?*

1.4.1.3 La intuicidn

De acuerdo con Cassirer (2003), el campo de la intuicién se expande antes y después del
lenguaje articulado, lo que en términos psicoanaliticos corresponderia a la reflexién en
forma de “[...] la relacién que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p.
407) entre el consciente y el preconsciente? con la finalidad de comprender el significado
de la representacion, de la imagen sensible; ya que por un lado toda experiencia imprime
en el sujeto un caracter propio, con lo que configura un background, un sustento conceptual
que le permite tener cierto conocimiento empirico de la realidad, por otro lado a través del
lenguaje el sujeto se explica la experiencia, la define, la elabora y crea la representacion, la

“imagen del mundo”, en una dindmica que se retroalimenta de manera constante:

“La capacidad basica de reflexién obra en cada uno de sus actos lo mismo hacia
“adentro” que hacia “afuera”: saltaalaluz[...] en el lenguaje [...] en la diferenciacidn
y puntualizacion cada vez mds aguda del mundo de la representacion. Un proceso
repercute constantemente en el otro: y de esta interrelacion viva y dindmica surge
paulatinamente un nuevo equilibrio de la conciencia a partir del cual se constituye

una “imagen del mundo” estable.” (Cassirer, 2003, p. 139-140)

1.4.1.4 La representacion

Segun Cassirer (2003), la representaciéon concentra dos elementos distintos, por un lado

aprehende su esencia en el instante en que se manifiesta y actua con ella y por el otro,

24 Este es un estado autohipnético que veremos mas adelante en Milton H. Erickson y que nos servird para
argumentar el objetivo general de la presente tesis.

25 Que en Freud (1923) corresponde a las funciones del sistema animico y en Lacan (1954) estan explicitados
en La tdpica de lo imaginario, conceptos que se han desarrollado mas adelante
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durante su actuacién no expresa la totalidad de su ser. Es a través de su imagen que revela
la totalidad de su fuerza, y aunque esté por detras de una gran diversidad de formas, su
esencia permanece intacta, estd presente y se hace aprehender por todas sus formas: “La
representacion en tanto que presencia, es al mismo tiempo un hacer presente.” (Op. cit., p.
132) Esta imagen de la representacion corresponde en Freud (1923) a la conciencia, la
percepcion del momento presente y que no permanece, lo usual es que sucede
rapidamente y vuelve a aparecer una vez que esté expuesta a las mismas condiciones. No
s6lo eso, también se pregunta cédmo el contenido del inconsciente es susceptible de
percibirse preconsciente o incluso consciente, a lo que responde: por asociacién de las
representaciones-palabra, aquellas que alguna vez fueron percepciones, las cuales regresan

a la conciencia cuando se suscitan las condiciones, es asi como recordamos:

“« ¢Cémo algo deviene preconsciente?». Y la respuesta seria: «Por conexién con las
correspondientes representaciones-palabra» Estas representaciones-palabra son
restos mnémicos; una vez fueron percepciones y, como todos los restos mnémicos,

pueden devenir de nuevo conscientes.” (Freud, 1923, p. 3)

Siguiendo a Freud (1923), dichas conexiones representaciones-palabra, son asociaciones de
imagenes-signos auditivas, visuales o kinestésicas de percepciones que pueden devenir de
nuevo conscientes porque significan y solo por eso. En este orden, es importante
comprender que aunque la conciencia es un hecho momentdneo, también es de gran
trascendencia, ya que, como lo hemos citado mas adelante?®, tiene su origen en las
percepciones internas o externas, que una vez conscientes, son contenidos que descargan
al inconsciente; con esto queremos decir que el sujeto va modificando su experiencia, de
ninguna manera queda intacto, sino que genera cambios en su postura subjetiva a través
de los procesamientos simbdlicos. En este orden, dice Cassirer (2003) el hombre, sensible a

imagenes e impresiones corporales, genera un movimiento expresivo casi siempre

26 En |a funcidn de la conciencia del aparato animico en Freud, como proceso simbdlico.
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conectado a los contenidos que representan su intuicidn. Podriamos deducir entonces que

la representacién es una “imagen sensible con significado”.

1.4.1.5 La significacion
Las formas simbdlicas del mito y del arte son universos totales, cada una estd centrada en
su propia forma y para ser se encuentran en cambio constante, ya que estan forzados a
narrarse a si mismas en un plano espacio-temporal, la diferencia respecto al lenguaje radica
en que éste tiene la funcidn de contener y sostener aquellas configuraciones. Esto es
importante, porque el lenguaje es “[...] la relacién que une el contenido [...]” (Laplanche, J.
y Pontalis, J., 2004, p. 407) y construye de manera concreta las diferencias entre el mundo
ideal y el mundo real, por el lenguaje se elaboran los conceptos generando asociaciones en
distintos niveles de consciencia al crear significado; en este orden, explica Cassirer (2003)
“[...] el lenguaje [...] se convierte en vehiculo de la recognicién en el concepto” (Cassirer,
2003, p. 132), sin el cual las formas simbdlicas no tendrian consistencia, menos la posibilidad
de permanecer. De acuerdo con Lacan (1954), en La tdpica de lo imaginario, la palabra
opera mediante el sistema simbdlico que se ha configurado previamente y se presenta
especifico y significativo “[...] el acto de la palabra es un funcionamiento coordinado con un
sistema simbdlico ya establecido, tipico y significativo.” (Lacan, 1954, p. 40) Sin la palabra,
las formas simbdlicas no tendrian la posibilidad de objetivarse, tienen la intencién de ir mas

alla de la experiencia sensible y afectiva para concentrarse en una imagen o representacion.

Podemos decir entonces que por mediacion del lenguaje la conciencia se expande y como
resultado genera una conciencia simbdlica, cuando el sujeto establece “[...] la relacion que
une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407) tiene la posibilidad de
concentrar elementos que amplian su intuiciéon (reflexiéon) y su capacidad para crear
configuraciones de orden superior, representaciones (imagenes sensibles con significado).
Cuanto mas se recorra el camino hacia la representacion y la recognicién, tanto mas
revelara su esencia y sera posible conceptualizarla por medio del lenguaje y definirla de
manera objetiva: “El desarrollo sélo se produce en la medida en que el sujeto se integra al

sistema simbdlico, se ejercita en él, se afirma a través del ejercicio de una palabra verdadera
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[...] Sin duda no cualquier palabra.” (Lacan, 1954, p. 39) Cabe aclarar que aunque nuestro
autor se refiere al ejercicio asertivo del uso de la palabra en cuanto a que manifiesta
procesos de desarrollo en el sujeto, también lo ampliamos con Cassirer (2003) al mito y al
arte. Pues por tales argumentos es posible afirmar con Freud (1930), lo que distingue
respecto a las actividades artisticas, intelectuales y cientificas al plantearlas como funciones
superiores de la cultura y que al mismo tiempo justifica los objetivos de la presente

investigacion.

Como podemos observar, se hace necesario evolucionar para construir una conciencia
simbdlica; que en teoria es una facultad universal, sin embargo solo es posible realizarla a
través de un proceso ascendente en la relacién dialéctica entre la fase concreta y la fase
abstracta del sujeto, esto es, establecer “[..] la relacion que une el contenido [...]”
(Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407), entre el sujeto de las costumbres y el de las
normas de comportamiento, entre las condiciones emocionales y racionales, ya que no
basta con estar expuestos a la percepcidon, no es suficiente la pura racionalizacién de la

experiencia sensible, se hace menester la relacién para crear significados.

Conocer el plano simbdlico en términos de proceso nos permite identificar cada una de sus
fases y en este orden generar procesos simbdlicos como dispositivos que nos permitan
hacer intervenciones y propiciar procesos de transformacién, asi como realizar el objetivo
de la Tesis. Cuando decimos plano simbdlico, nos referimos a todos los procesos simbdlicos
gue estamos tratando a los campos de la cultura, de la configuracion de la identidad, del
psicoanalisis, de la psicoterapia Ericksoniana, del arte, éstos son el espacio que hemos
elegido para crear nuestra propuesta, ya que creemos es el lugar propicio en el cual las
percepciones son susceptibles de exteriorizarse a partir de los contenidos intuitivos y
convertirse en representaciones, en representaciones de algo nuevo y por lo tanto se vuelve
factible resignificar, cuando la percepcion es simbolizada y entendida en su significacion es
posible alcanzar un nuevo nivel de conciencia: “El momento en que una impresion sensible
cualquiera es empleada simbdlicamente y entendida como simbolo es como el comienzo

de una nueva era.” (Cassirer, 2003, p. 137)
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1.4.2 La identidad como proceso simbdlico en el marco de la cultura simbélica

1.4.2.1 El marco psicoanalitico en Freud

Considerar al psicoanadlisis como plano simbdlico por el que queremos explicar la
configuracion de la identidad del sujeto contempordaneo significa afirmar con Freud (1913)
una relacion significativa, “[...] la relacion que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis,
J.,2004, p. 407) entre las funciones psiquicas, tanto del individuo como formas subjetivadas,
como de la cultura como formas objetivadas, mismas que se realizan en una misma fuente
dindmica, la identidad. Por lo que consideramos fundamental entender la dindmica de la
configuracion de la identidad desde el marco psicoanalitico porque se trata un campo
integrador, es decir, puede explicar cualquier otra propuesta tedrica relativa la construccion
de identidad en términos de proceso simbdlico, lo que nos permitird ampliar la

comprensidn de nuestro objeto de estudio.

Queremos explicar con Freud (1923) en El yo y el ello, la estructura animica conformada por
las relaciones que se establecen entre el ello, el yo y el superyd: “[...] la esencia del alma en
un ello, un yo y un superyd.” (Freud, 1923, p. 9). En este orden, el ello, representa el origen
del deseo mas fundamental, su naturaleza es inconsciente y esta regido por el principio del
placer; al yo le corresponde representar el principio de realidad y hace las veces de
mediador entre las percepciones del ello como del mundo exterior, es decir, la conciencia
del cuerpo: “[...] el yo se encuentra bajo la particular influencia de la percepcion, y que
puede decirse, en lineas generales, que las percepciones tienen para el yo la misma
significatividad y valor que las pulsiones para el ello.” (Op. cit., 9)

El superyd da forma al yo con criterios asumidos en forma de deber ser, define la conciencia
moral y constituye lo que denominamos caracter: “[...] participa en considerable medida en
la conformacion del yo, y contribuye esencialmente a producir lo que se denomina su
cardacter.” (Op. cit., 6)

Entonces, podemos afirmar con Freud (1923), que el yo es el representante del mundo
exterior, de la realidad y el superyd del mundo interior quien hace la funciéon de abogado

del ello, de ésta manera los conflictos entre el yo y el superyd reflejaran la oposicion entre
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el mundo interno y el mundo externo del sujeto, situacidon que en el mejor de los casos
supone establecer una relacion dialéctica, de tal suerte que “[...] la relacién que une el
contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407) promueva la aparicién de nuevos
significados. Asi es mas facil comprender que el ideal del yo representa las mas altas

exigencias planteadas en torno a valores superiores del hombre, hacia los que se orienta.

Sin embargo, dice Freud (1923), durante la estructuracion del sistema animico para la
formacién del superyd, no es posible encontrar distinciones entre las investiduras de objeto
y las identificaciones, lo Unico que podemos observar es que las investiduras de objeto
nacen del ello como pulsiones erdticas en forma de necesidad y el yo, aun débil, las recibe
y bien les presta atencién o las reprime; por lo que cuando la energia libidinal proveniente
del ello es orientada hacia el objeto sexual cambia de meta, el yo sufre alteraciones y realiza
una sustitucidon, misma que nuestro autor denomina como institucién de ese objeto en yo:
“[...] ereccién del objeto en yo [...]” (Freud, 1923, p. 6) Esto significa que mediante ésta
introyeccion, a manera de regresién -en este caso a la etapa oral-, cuya funcién agrega
Lacan (1960), es fundamental para la reparacidon simbdlica de las lesiones imaginarias
producidas en la imagen del cuerpo de la madre, se genera la resignacion del objeto, de tal
suerte que por medio de dicho mecanismo el ello somete sus objetos.

Por ser un proceso muy frecuente en las primeras etapas del desarrollo, establece la
siguiente concepcidn: la estructuracién del yo es una infinita sucesién de investiduras de
objeto resignadas, asi el yo contiene todo el registro de las elecciones de objeto: “[...] el
cardacter del yo es una sedimentacion de las investiduras de objeto resignadas [...]” (Freud,
1923, p. 6). Ademas, alterar el orden normal de la eleccion erética de objeto es una forma
en la que el yo puede dominar y profundizar su relacién con el ello, aunque a expensas de
una gran docilidad hacia su propia experiencia. Cuando el yo representa los rasgos del
objeto resignado, busca reparar la pérdida del ello y se distingue a él mismo como objeto
de amor. La institucidn de libido de objeto en libido narcisista implica momentaneamente
la renuncia de las metas sexuales, en términos de desexualizacidn, sin embargo no significa

gue desaparezcan, la pulsidn sexual siempre sigue activa.
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Los efectos de las primeras identificaciones de objeto serdn universales y duraderas, dice
Freud (1923), podemos reconocer el origen del ideal del yo tras el superyd, en donde se
esconden las primeras y mas valoradas identificaciones del individuo, es decir, la
identificacion con la figura parental, primordialmente la figura de la madre. Ademas, la
formacién del superyé o el ideal del yo, no solamente es aquello que quedd de las primeras
elecciones de objeto del ello sino también su formacion reactiva, es decir, como el padre o
lo opuesto a él: “Su vinculo con el yo no se agota en la advertencia: «Asi (como el padre)
debes ser», sino que comprende también la prohibicidn: «Asi (como el padre) no te es licito
ser [...]” (Freud, 1923, p. 7). De ésta manera, afirma Freud (1923), el superyé contiene el
caracter del padre; mientras mas fuerte es la vivencia del complejo de Edipo y mas rapido
se le reprime, mas riguroso sera su imperio como conciencia moral, como sentimiento de
culpa frente al yo.

En la conformacién de la identidad del sujeto contempordneo, esto es cada vez mas
frecuente, porque los dispositivos de crianza también son cada vez mas dispersos, de
acuerdo con Lipovetsky (2003), “[...] el inconsciente abre camino a un narcisismo sin
limites.” (Lipovetsky, 2003, p. 55), en este sentido aparece un sujeto con el objeto de
significarse a si mismo el yo se convierte en un proceso interminable de autobservacién y
de reinterpretacion, antes de convertirse en simbdlico y con la posibilidad de nunca
lograrlo, pues al pretender liberarse de toda estructura se somete a una busqueda de

personalizacidn sin fin por lo que obstaculiza su continuidad histérica.

Una de las funciones del psicoanalisis es llevar al sujeto a la realizacién de su deseo, aligerar
la tension nacida de su necesidad y solucionarla a partir de la satisfaccién, de aqui que es
posible crear un proceso distinto para hacer pasar la energia libidinal a otro estado y en su
caso construir con el sujeto cierto tipo de andamiaje que le permita aceptar o resignificar
su experiencia: “La mision del terapeuta consiste en restablecer en el individuo un
sentimiento pleno de aceptacion de su yo.” (Gergen, 2006, p. 69) Este objetivo segun Lacan
(1954) en El universo simbdlico consiste en llevar al sujeto al orden simbdlico, donde la

identidad también se resignifica:
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“[...] el orden simbdlico, por cuanto se plantea siempre como un todo, como algo
gue forma por si sélo un universo-y que incluso constituye el universo como tal, en
tanto que distinto del mundo-, debe estar igualmente estructurado como un todo,
vale decir que forma una estructura dialéctica acabada, completa.” (Lacan, 1954, p.
14)
Esto significa generar un proceso a través del cual aquello que el sujeto no ha elaborado,
esto es, explicar mediante la palabra, adquiere por el psicoanalisis un caracter simbdlico a
través de la imaginacion, lo que le permite integrarlo a la experiencia.
Como vemos, tales funciones solamente pueden llevarse a cabo en el plano simbdlico, en
“[...] la relacion que une el contenido [...]"” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407), lo que
para Freud (1923) implica desplegar los procesos animicos y sus relaciones: la conciencia,
el preconsciente y el inconsciente y para Lacan (1954) corresponde a las relaciones entre
realidad, imaginario y simbdlico como sistemas de referencia del yo.
No estd por demas revisar con Freud (1915) en El inconsciente la condicidn patoldgica
general, que consiste en la desarticulacion de los sistemas consciente e inconsciente,
cuando poseen una inadecuada o nula relacién, por lo que propone la cura a partir de influir
el inconsciente desde la conciencia. Esto es importante pues al reflexionar sobre los estados
disociativos, el narcisismo, el hedonismo, los trastornos de la personalidad, asi como en las
afecciones mentales del sujeto contempordneo, encontramos la autonomia de estos dos
sistemas. Para no ir mas lejos, el simple hecho de tener una postura puramente racional
gue evite el didlogo con las emociones o estar expuesto a un estado de sensibilidad tal que
no permita el acceso un razonamiento ldgico, indica un estado en mayor o menor grado de

desarticulacién del yo:

“[...] la investigacion de casos patolégicos muestra a menudo en el Icc un grado de
autonomia y de ininfluenciabilidad apenas creibles. Un total aislamiento reciproco
de las aspiraciones, una desagregacion absoluta de los dos sistemas, he ahi en
general la caracteristica de la condicidn patolégica. No obstante, la cura
psicoanalitica se edifica sobre la influencia del Icc desde la Cc, y en todo caso

muestra que, si bien ella es ardua, no es imposible. Los retofios del Icc que hacen de
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mediadores entre los dos sistemas nos facilitan el camino para este logro, como ya

se dijo.” (Freud, 1915, p. 47)

Para profundizar un poco mas en esta condicidn, encontramos en Lacan (1964) en Los
cuatro conceptos fundamentales del psicoandlisis, que la dificultad para simbolizar significa
la deficiencia en la articulacidn de la palabra y por lo que hemos venido comprendiendo, la
dificultad para articular el deseo con el lenguaje, “[...] la relacién que une el contenido [...]”
(Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407): en donde: “El sintoma es, en primer lugar, el
mutismo en el sujeto que se supone que habla. Si habla, se curé de su mutismo, por
supuesto.” (Lacan, 1964, p. 6) Esto es importante, pues nos permite reconocer la condicién
saludable en la capacidad para simbolizar, la cual es posible alcanzar por medio de Ia
palabra, siguiendo a Cassirer (2003), por el lenguaje artistico, o el terreno mitico, supuestos
que iremos dilucidando mediante la propuesta de la presente investigacion, que consiste
en restablecer la relacion entre los dos sistemas, a través del proceso simbdlico, de “[...] la
relacion que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407), por la relacion
dialéctica del sujeto concreto con el sujeto abstracto, de la realidad emocional con la
realidad racional, de la mente inconsciente con la mente consciente, esto es, acceder al
plano simbdlico y propiciar la resignificacion de la identidad a través de la experiencia

artistica dirigida.

Como vemos, todos los procesos simbdélicos los podemos explicar desde los tres niveles del
sistema psiquico definidos por Freud (1923) en El yo y el ello: lo consciente, el preconsciente
y el inconsciente en los que estan implicitos. Por lo que a continuacion desarrollaremos su

pertinencia en esta indagacion.

1.4.2.2 Lo consciente

Es importante establecer desde un principio lo que comprendemos por conciencia y
consciencia, con independencia de cdmo nuestros autores manejen los términos, nosotros
nos cefiiremos a la propuesta de Robles (2002), en Introduccion a la psicoterapia

Ericksoniana, para quien la conciencia es “[...] la capacidad para estar despiertos, alertas al

75



mundo con los cinco sentidos” (Robles, 2002, p. 5) y consciencia significa la capacidad para
reflexionar sobre nosotros mismos diferenciando lo que ocurre en nuestro interior de lo
que ocurre afuera, asi como la relacién de lo interno y lo externo a través de procesos.” (Op.
cit., p. 5) Para el psicoanalisis, los procesos animicos son inconscientes, aunque tienen el
potencial de ser comprendidos por la conciencia a través de la percepcion del mundo por
medio de los 6rganos sensoriales. Lo consciente para Freud (1923), significa que la atencién
se centra en la percepcién del instante presente. Cualquier fendmeno psiquico, como puede
ser una representacion, no tiene la posibilidad de establecerse de forma permanente, ni
tampoco puede ser consciente de forma constante, es y pasa con rapidez y no puede volver
a serlo, sino hasta que se reproduzcan las “mismas” condiciones que lo suscitan:
“«Ser consciente (3)» es, en primer lugar, una expresién puramente descriptiva, que
invoca la percepcidn mas inmediata y segura. En segundo lugar, la experiencia
muestra que un elemento psiquico, por ejemplo una representacion, no suele ser
consciente de manera duradera. Lo caracteristico, mas bien, es que el estado de la
conciencia pase con rapidez; la representacién ahora consciente no lo es mas en el
momento que sigue, sdlo que puede volver a serlo bajo ciertas condiciones que se
producen con facilidad.” (Freud, 1923, p. 2)
Asi mismo Lacan (1954) en Una definicion materialista del fendmeno de conciencia,
especifica como ese algo que se produce en cualquier lugar y tiempo, aqui y ahora, en la
superficie, en forma de representacidn, es decir, una imagen sensible con significado: “[...]
la conciencia es algo que se produce cada vez que tenemos -y esto sucede en los sitios mas
inesperados y mas distantes entre si- una superficie tal que pueda producir lo que lamamos
una imagen.” (Lacan, 1954, p. 24)
En resumen, el sujeto, en la conciencia, libera contenidos del inconsciente a través del
preconsciente, lo que le permite generar cambios en la postura subjetiva y ampliar su
comprensién simbdlica; esto nos lleva a afirmar con respecto a la conciencia que hace las
veces de llave de acceso por la que el sujeto entra en un orden superior: “[...] se estima que
todo lo que es superior implica conciencia.” (Op. cit., p. 23), ademas, ésta misma se

posiciona como un centro organizador, afiade Lacan (1954).
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1.4.2.3 El preconsciente

El preconsciente para Freud (1923) es el estado intermedio entre la conciencia y el
inconsciente. Dicho estado pertenece al inconsciente en condiciones de posibilitar el acceso
de contenidos susceptibles de emerger a la conciencia: “Llamamos preconsciente a lo
latente, que es inconsciente sélo descriptivamente, no en el sentido dindmico, y limitamos
el nombre inconsciente a lo reprimido inconsciente dindmicamente, de modo que ahora
tenemos tres términos.” (Freud, 1923, p. 2)
De acuerdo con Freud (1915), el preconsciente como el inconsciente, estad determinado por
aquello que puede tener su origen tanto en la vida pulsional como en la percepcién: “El
contenido del sistema Prec (o Cc) proviene, en una parte, de la vida pulsional (por mediacién
del lcc) y, en la otra, de la percepcién.” (Freud, 1915, p. 47) Esto significa, que la vida
pulsional se manifiesta como estimulo que se desplaza en ambos sentidos, desde lo
somatico hacia lo animico y viceversa, desde las sensaciones provenientes de la percepcion
que mueven el alma, como las pulsiones originadas en los estados animicos que impactan
al cuerpo: “El cuerpo propio y sobre todo su superficie es un sitio del que pueden partir
simultdneamente percepciones internas y externas.” (Freud, 1923 p. 5)
Cuando afirmamos con Freud (1915) que el preconsciente tiene su origen tanto en la vida
pulsional como en la percepcidn, estamos deduciendo que realiza el mismo papel de la
intuicién al plantear una analogia con el proceso simbdlico, la cual, se expande antes y
después de producirse el lenguaje articulado. Ademas, al analizar cdmo es que ciertos
contenidos se vuelven preconscientes, cdbmo es que existen conceptos anteriores y
posteriores para ser expresados por la palabra, nuestro autor lo explica cuando afirma que
dicho proceso se produce por la asociacidon de las palabras con sus correspondientes
representaciones (imagenes sensibles con significado), a lo que denomina huellas
mnémicas, definidas como reminiscencias que tuvieron su origen en la percepcién y se
conservaron en archivos que guardan la posibilidad de manifestarse conscientes:

“« ¢COmo algo deviene preconsciente?». Y la respuesta seria: «Por conexion con las

correspondientes representaciones-palabra». Estas representaciones-palabra son
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restos mnémicos; una vez fueron percepciones y, como todos los restos mnémicos,
pueden devenir de nuevo conscientes.” (Freud, 1923, p. 3)
Por lo tanto, es importante recordar que uno de los objetivos del psicoandlisis es tornar
conscientes los contenidos inconscientes, que sucede al volver a ligar los eslabones, por
medio de la intuicidn, al permitir restablecer asociaciones con las representaciones-palabra
que al contener sus propios significados es posible la creacidon de un didlogo donde sostener
“[...]larelacién que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407) -estamos
hablando del plano simbdlico, lo que significa también un plano de conciencia mas elevado-
y que genera una nueva percepcién en la experiencia del sujeto, que a su vez restablecera
la cura y en este mismo sentido, resignificard su experiencia.?’
“Si tal es el camino por el cual algo en si inconsciente deviene preconsciente, la
pregunta por el modo en que podemos hacer (pre)consciente algo reprimido
{esforzado al desalojo} ha de responderse: restableciendo, mediante el trabajo
analitico, aquellos eslabones intermedios prcc. Por consiguiente, la conciencia
permanece en su lugar [...]"” (Freud, 1923, p. 4)
Observamos entonces que la funcién del preconsciente consiste en manifestar a la
conciencia los contenidos que contribuyen a la expansién del campo simbdlico del sujeto,
ligarse a este universo estructurado, unificado, acabado y completo mediante “[...] la

relacion que une el contenido [...]"” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407).

1.4.2.4 Lo inconsciente
Lo inconsciente es para Freud (1915) el espacio mas amplio y también el mds complejo de
todo el sistema animico, ya que el elemento central del inconsciente se constituye por un
conjunto de agentes representantes de pulsiones que tienen la necesidad de expresarse en
mociones de deseo: “El nlcleo del Icc consiste en agencias representantes de pulsién que

guieren descargar su investidura; por tanto, en mociones de deseo.” (Freud, 1915, p. 45)

27 Este es el fundamento Psicoanalitico del trabajo en Hipnosis de Milton H. Erickson, y que retomaremos en
el punto 1.4.4
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Define lo inconsciente como un sistema estructurado en dos niveles fundamentales, uno de
ellos se manifiesta por actos latentes y temporales, y el otro se refiere a los procesos
reprimidos: “Vemos, pues, que tenemos dos clases de inconsciente: lo latente, aunque
susceptible de conciencia, y lo reprimido, que en siy sin mas es insusceptible de conciencia.”
(Freud, 1923, p. 2) Esto lo explica cdmo los procesos animicos pasan por dos estados entre
los cuales opera la censura como agente que filtra los contenidos, toda vez rechazados,
permanecen en el inconsciente en forma de represion, sin embargo, si les es posible pasar
a la segunda fase forman parte del sistema consciente y como deduce nuestro autor, la cura
se logra al llevar a la conciencia lo reprimido: “El efecto terapéutico se liga con el hacer
consciente lo reprimido [...]"” (Freud, 1937, p. 68)

Es importante notar, que la comprension de nuestro autor lleva implicita la premisa de que
el inconsciente posee un lenguaje, para Freud (1915) los procesos inconscientes pueden
observarse bajo las formas de los suefios y de las neurosis, por los actos fallidos y el chiste,
nosotros agregariamos el lenguaje de las emociones, las sensaciones, las somatizaciones y
las relaciones interpersonales: “Los procesos inconscientes sélo se vuelven cognoscibles
para nosotros bajo las condiciones del sofiar y de las neurosis, [...]” (Freud, 1915, p. 45), esto
es significativo para los objetivos de la presente investigacién y serd retomado mas

adelante.

Las cualidades que Freud (1915) le atribuye a los procesos del inconsciente son la ausencia
de contradiccidn, la movilidad de sus investiduras que posee un caracter primario, asi como
su destino depende de su fuerza, sus procesos son atemporales y no responden a las
exigencias de la realidad, se rige por los limites que le imponen los principios y las
regulaciones del placer-displacer. Por su parte Lacan (1964) en Los cuatro conceptos
fundamentales del psicoandlisis difiere de Freud (1915), en cuanto al inconsciente como
una cualidad romantica de la creacion imaginante, y no es que no lo sea, sino que se orienta
y esta delimitado por esos ambitos: “Freud esta imantado por esos fendmenos, y es ahi

donde buscara el inconsciente.” (Lacan, 1964, p. 10)
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De ésta manera amplia la concepcidn del inconsciente y lo trata como causa, al tomar de
Lévy-Strauss?® la funcion totémica, como idea fundamental sobre la que descansa toda
experiencia, toda sintesis cultural y personal, aquello preexistente que define su origeny lo
organiza todo: “Desde antes de que se establezcan relaciones propiamente humanas ya
estan determinadas ciertas relaciones.” (Lacan, 1964, p. 9) A tal causa le otorga las
caracteristicas de un concepto indefinido, la cual por un lado nos presenta un aspecto
racional, inteligible y por el otro un vacio (hiancia) que después de un profundo analisis él
mismo define carente explicacion y lo define como aquello no realizado: “Algo
perteneciente al orden de lo "no realizado”.” (Op. cit., p. 10) Podriamos decir que es ese
algo que se contiene, se detiene, no se realiza, en términos freudianos pertenece al orden
de la represidn. Por las mismas razones, dice Lacan (1964) en El inconsciente freudiano y el
nuestro, los cuatro conceptos fundamentales del psicoandlisis, el inconsciente, lo no
realizado se manifiesta en forma discontinua, como vacilacién, también como hendidura,
como ruptura, no como la ausencia de concepto sino como el concepto de la carencia, como
silencio.

Segun Freud (1915), la represion es fundamentalmente un proceso que opera sobre las
representaciones, sobre las imagenes sensibles con significado, justo en la frontera de los
sistemas inconsciente, preconsciente y consciente. Considera que funciona como
mecanismo de defensa antes de establecerse la diferenciacién entre la actividad consciente
e inconsciente del sistema animico, su trabajo consiste en rechazar ciertos contenidos y
mantenerlos alejados de la conciencia. Establece el término de represion primordial, para
definir una primera fase de la represién, en que al representante psiquico de la pulsion, al
denegarse la admision a la conciencia genera una fijacion, y es, a partir de este momento
gue ese representante psiquico se establece inmutable, rigido y la pulsién permanece ligada
a éste. El segundo momento de la represidn, que es la represion propiamente dicha, aparece
sobre algun retofio de huellas anteriores del representante psiquico, por la dinamica del

pensamiento o proveniente de algun otro lugar del sistema animico, que por alguna

28 En El pensamiento salvaje.
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actividad asociativa se han vinculado a tales representaciones y se manifiestan igual que lo
reprimido primordial.

De acuerdo con Freud, (1915), en El inconsciente, para hacer posible la cancelacién de la
represion, es necesario que la representacion, la imagen sensible con significado del
consciente pueda vencer las resistencias y conectarse con la huella mnémica, con las
representaciones-palabra del inconsciente, para construir un proceso simbdlico, “[...] la
relaciéon que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407) y establecer un
didlogo con las representaciones que en juego entre el consciente y el inconsciente, con la
finalidad de que el sujeto asocie, ligue, restablezca los propios significados, realice lo no
realizado al permitir que los contenidos susceptibles de emerger a la conciencia la alcancen,
lo que ampliara su conciencia simbdlica. Es importante comprender que las
representaciones, las imagenes sensibles con significado, conscientes e inconscientes,
independientemente de los modos de expresién y de su aparente ausencia de relacion, son

elementos que pertenecen al campo simbdlico.

“En realidad, la cancelacion de la represion no sobreviene hasta que la
representacion consciente, tras vencer las resistencias, entra en conexién con la
huella mnémica inconsciente. Sélo cuando esta ultima es hecha consciente se
consigue el éxito. Por tanto, para una consideracidon superficial pareceria
comprobado que representaciones conscientes e inconscientes son trascripciones
diversas, y separadas en sentido tépico, de un mismo contenido.” (Freud, 1915, p.
41)
Esto es porque en Freud (1915), las pulsiones solo pueden ser objetivadas y convertirse en
elementos de la conciencia por medio de sus representaciones (de sus imagenes sensibles
con significado), las cuales son aprehendidas en el momento en que se manifiestan y
observables como huellas mnémicas, representaciones-palabra, cargadas de un estado
afectivo (emociones y sensaciones):
“Una pulsidon nunca puede pasar a ser objeto de la conciencia; sdlo puede serlo la
representacion que es su representante. Ahora bien, tampoco en el interior de lo

inconsciente puede estar representada si no es por la representacion. Si la pulsion
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no se adhiriera a una representacion ni saliera a la luz como un estado afectivo, nada
podriamos saber de ella.” (Freud, 1915, p. 42)
Los proceso que hemos descrito son fundamentales para la comprensién de los principios
de la Psicoterapia Ericksoniana, pues nos permite explicar la resignificacidon, ésta sucede
cuando generamos cambios en los registros de las representaciones, en las imagenes
sensoriales al asociarlas con otros afectos por medio de la sugestion hipndtica, no en los
hechos, sino en las formas de registro de las huellas mnémicas, en los simbolos. El mismo
Freud (1915) en El inconsciente, afirma que el movimiento pulsional debe esperar hasta
encontrar una representacion sustitutiva en el sistema consciente, después aparece el
afecto que se hace posible por la representacidn consciente y cuya naturaleza es definida
por la cualidad del afecto; por lo que deduce que en la represion existe un divorcio entre el
afecto y su representacidon y por lo que sus dindmicas buscan caminos opuestos, sin
embargo, si facilitamos un cambio en la representacién y a su vez la volvemos a ligar a la
pulsién, el registro afectivo de la imagen habrd cambiado %° y habremos resignificado la
experiencia:
“[...] la mocién pulsional tiene que aguardar hasta encontrar una representacion
sustitutiva en el interior del sistema Cc. Después el desarrollo del afecto se hace
posible desde este sustituto consciente, cuya naturaleza determina el caracter
cualitativo del afecto. Hemos afirmado que en la represién se produce un divorcio
entre el afecto y su representacidn, a raiz de lo cual ambos van al encuentro de sus
destinos separados. Esto es incontrastable desde el punto de vista descriptivo;
empero, el proceso real es, por regla general, que un afecto no hace su aparicién
hasta que no se ha consumado la irrupcidon en una nueva subrogacién {Vertretung}

del sistema Cc.” (Freud, 1915, p. 43)

Es entonces que el efecto de hacer consciente lo reprimido nos conduce a conocer lo

desconocido de nosotros mismos, al sujeto ignorado del yo, agrega Lacan (1954), motivo

29 E| cual sucede por “[...] la relacién que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407), al
que accedemos por el psicoandlisis, por la psicoterapia Ericksoniana, por la experiencia artistica dirigida: que
es la propuesta de la presente Tesis.
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necesario para llevar a cabo la resignificacion y propiciar un cambio en la postura subjetiva,
lo que a su vez es susceptible de generar en el sujeto un efecto terapéutico o la cura. Sin
embargo, es importante agregar con Freud (1937) en Andlisis terminable e interminable,
que tal objetivo se obtiene mediante interpretaciones y construcciones. Esta Ultima es una
idea que es necesario enfatizar, los efectos no surgen sin razén, es necesario construir un
andamiaje, la definicidn de una estructura concreta fundamentada en objetivos especificos
y llevarlos a cabo, con esto también queremos decir que la experiencia artistica, contrario
a lo que se suele creer, carece de un efecto sanador por si misma, puede propiciar incluso,
como lo observamos en el Body-art, efectos neuréticos o perversos que ponen en juego la
integridad del artista. Para generar una significacion en el orden ético y/o terapéutico, es
necesario crear la estructura y construir con base en dichos objetivos. Finalmente al cliente
es quien realizara la labor de interpretacion.

Por todo lo anterior, es importante destacar que el inconsciente desarrolla una funcidn
protectora para el sujeto, pues le permite reservar contenidos que no han podido vincularse
a la conciencia, y como parte del sistema animico opera como el proveedor de la
informacién que comunica por medio del lenguaje simbdlico — por medio del mito, por la
imaginacién creadora, por la expresién artistica, por las representaciones-palabra, por los
suefos, el chiste, por los actos fallidos y las neurosis, por las emociones, por las sensaciones,
por las somatizaciones, por las relaciones interpersonales -, es el espacio en donde se
realiza la sintesis del proceso simbélico, por lo mismo es el generador de simbolos, el cual
archiva y administra y de manera automatica los libera o reserva en forma, lugar y tiempo
conveniente para la conciencia. El inconsciente es también un gran sabio. ¢Podriamos
pensarlo en términos de fuente de sabiduria? ¢O como dispositivo de sanacion?, por lo
pronto son suposiciones que se plantean como posibles lineas de investigacion pues las
observamos muy interesantes.

Finalmente podemos considerar que el inconsciente en la relaciéon con los otros dos
sistemas del aparato animico realiza la funcién simbdlica para el sujeto, es el dispositivo en
el que la dindmica del proceso simbdlico de Cassirer (2003) la percepcion, la exteriorizacion,

la intuicién, la representacidn y los significados se articulan para establecer “[...] la relaciéon
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que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407), lo que amplia en el
sujeto la visién de la realidad. Con esto queremos destacar la pertinencia del objetivo del
presente trabajo de investigacidon: la resignificacion de la identidad a través de Ia

experiencia artistica dirigida.

1.4.2.5 El marco psicoanalitico en Lacan

Abordaremos también los sistemas de referencia del yo con Lacan (1954) en La tdpica de lo
imaginario y sus relaciones con el campo simbdlico pues encontramos conveniente
comprender su propuesta en cuanto a la configuracién de la identidad en términos de
procesamiento simbdlico, para ampliar nuestra visién asi como justificar los objetivos de

nuestra investigacion.

Para nuestro autor, entender los conceptos de lo real, lo imaginario y lo simbdlico significa
tener una comprensién de la técnica y la experiencia freudianas. En términos generales
distingue la realidad como “[...] el caos original [...]” (Op. cit., p. 33) como aquello no
estructurado, no asimilado y por lo tanto no simbolizado por el sujeto, como aquello
necesario de aprehender y que se hace posible por medio de la elaboracion de un proceso
que liga con lo imaginario, definido en términos de “[...] el nacimiento del yo [...]” (Op. cit.,
p. 33) y que estd profundamente ligado a los modos de percepcién. Finalmente lo simbélico
es la realizacion de dicho proceso por mediacion de la imaginacion proceso que posiciona
al sujeto de frente a aquello simbolizado significativo y lo define como “[...] las posiciones

del sujeto.” (Op. cit., p. 33).

Lacan se auxilia de la dptica para explicar los tres sistemas de referencia, al tratarlos como
fenémenos 6pticos y para lo cual presenta el siguiente esquema en el que encontramos un

objeto real, un objeto imaginario, un espejo céncavo y un observador:
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30

De acuerdo Lacan (1954) en La tdpica de lo imaginario, las relaciones entre la percepciony
la conciencia son tangibles en las imagenes 6pticas y sus particularidades, algunas son
subjetivas y son llamadas imagenes virtuales, otras son reales y se refiere a los objetos en
concreto; lo mds simple es generar imagenes virtuales a partir de los objetos reales, sin
embargo por tal hecho, el objeto real recibe el nombre de objeto virtual. Esto es debido a
un principio fundamental y se refiere a que cada punto en el espacio real le corresponde un
punto en otro espacio que es imaginario; esta es la hipdtesis estructural de la dptica y sin
tal principio no existiria el fendmeno. De la misma manera que si no pudiéramos tramitar
la percepcién de lo real a través de la imaginacién para simbolizar. Ademas, en dicha
relacion, como en toda relacion simbdlica, los fendmenos reales conviven simultaneamente
con la subjetividad, el espacio real y el espacio imaginario a veces no se encuentran
claramente definidos y se pueden confundir, por lo que se vuelve obligado hacer la
diferenciacién, ya que es esencial no sélo para la comprensidn, sino para la manifestacion
de un fenédmeno; esto es trascendente pues significa crear el fendmeno, y establecer “[...]
la relacién que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407) o dicho de
otro modo, la creacion de un campo simbdlico: “Pues bien, digamos que la imagen del
cuerpo -si la situamos en nuestro esquema- es como el florero imaginario que contiene el
ramillete de flores real. Asi es como podemos representarnos, antes del nacimiento del yo

y su surgimiento, al sujeto.” (Lacan, 1954, p. 36)

30 “Experiencia del ramillete invertido” Imagen utilizada por Lacan (1954) en La tdpica de lo imaginario, p. (36)
para explicar la relacidn entre la percepcién y la conciencia de si.
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Es util ampliar la vision respecto a la complejidad de la distincion entre lo real y lo
imaginario, entre objetividad y subjetividad con el ejemplo que nuestro autor nos muestra
de un arco iris al que percibimos como real y que no obstante es un fenédmeno subjetivo
que solamente tiene la posibilidad de objetivarse mediante la percepcién; por lo que Lacan
(1954) se cuestiona donde se encuentra lo subjetivo y donde lo objetivo. A lo que responde
que todo depende de la posicidn del sujeto, porque dicha postura condiciona la constituciéon
del mundo que se caracteriza por su lugar en el mundo simbélico, en el mundo de la palabra,

y que si lo ampliamos con Cassirer (2003), implica también los mundos del mito y del arte.

Dice Lacan (1954) en El universo simbdlico que el desarrollo y la evolucién del sujeto esta
en proporcion directa a la medida en que se inserta al mundo simbdlico y se consolida en
el ejercicio de la palabra, es obvio que no cualquier palabra, sino por medio del discurso
organizado y la define en términos de virtud, como una fuerza para causar un sistema

simbdlico ya establecido, tipico y significativo.

Podemos concluir entonces que para construir un plano simbdlico y crear significados el
sujeto deberd moverse para cambiar su posicién entre lo imaginario y lo real, cuando
decimos moverse queremos distinguir también la posibilidad que tiene para posicionarse
en diferentes perspectivas o desde diferentes légicas respecto a la misma experiencia, por
lo cual logra un cierto dominio de la flexibilidad; esto es importante porque lo simbdlico, al
llevar implicita un mayor o menor grado de flexibilidad, deducimos que lo opuesto es una
postura rigida, lo que impide “[...] la relacidon que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y
Pontalis, J., 2004, p. 407). Observamos entonces que el crecimiento, la evolucion, el
desarrollo sélo son posibles en el movimiento, en el ejercicio flexible de ésta relacién, por
lo que el sujeto es capaz de extender y organizar de manera coherente su mundo: “[...] el
sujeto puede hacer jugar lo imaginario y lo real [...] Despliega y articula asi todo su mundo.”

(Lacan, 1954, p. 39)

1.4.3 La psicoterapia Ericksoniana como proceso simbdlico
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En nuestras investigaciones sobre el proceso simbdlico, abordar a Milton H. Erickson
significa plantear la estructura metodoldgica que articularemos a la conceptualizacion
tedrica del proceso simbdlico definida anteriormente, lo cual marcara las pautas para el
ordenamiento y el despliegue de nuestro modelo de resignificacién de la identidad, por

medio de la experiencia artistica dirigida que estamos proponiendo en el Capitulo Ill.

Milton H. Erickson desarrollé su trabajo psicoterapéutico a partir de su formacién como
médico psiquiatra en el campo psicoanalitico. La psicoterapia Ericksoniana ha tenido
grandes dificultades en el reconocimiento de su ejercicio en el campo de la salud, ya que
Erickson al desarrollarla no registré su técnica, salvo por algunas entrevistas grabadas y
escritos, la mayor parte de la informacidon con la que contamos se debe a que unos cuantos
de sus alumnos y pacientes sistematizaron su trabajo para crear una practica formal. Sin
embargo, se esforzd para que su trabajo clinico fuera reconocido, finalmente logré legitimar
a la hipnosis como herramienta terapéutica y médica en la Asociacién Psicoldgica
Americana, en 1958. En el presente es reconocido como el padre de la hipnosis moderna y
de la terapia breve, las cuales han tomado un lugar importante en la practica clinica

internacional.

Segun Erickson (1958), la hipnosis es una técnica, una metodologia, una forma de acercarse
al paciente. Desarrollé su método por medio de lo que hemos llamado plano simbélico, al
utilizar las condiciones de dicho plano y favorecer soluciones en el sujeto, facilitando la
creacion de representaciones desde la intuicién como imagenes de solucién o al propiciar
nuevas asociaciones. Los cambios en las significaciones de la percepcién permiten alcanzar

un nuevo nivel consciencia, en este sentido, resignificar la realidad.

1.4.3.1 El fendmeno hipnético

Es importante saber que en la hipnosis existen diferentes fendmenos naturales inducidos
gue pueden utilizarse para objetivos distintos, no obstante, nos enfocaremos en los que son
utiles para realizar nuestro objetivo de investigacién que consiste en hacer propicia la
resignificacion de la identidad a partir de la experiencia artistica dirigida. Segun Erickson

(1958), la hipnosis es mas comprensible cuando la planteamos como dispositivo mediante
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el cual hacemos uso de nuestros aprendizajes, esto significa que tales aprendizajes son
contenidos interiorizados por medio de procesos simbdélicos y a los que podemos tener
acceso. Cuando hablamos del fendmeno en hipnético, nos estamos refiriendo a los
fendmenos que aparecen durante dicho estado. Sin embargo, solamente recurriremos a la
atencion, pues en tal estado naturalmente nos concentramos en lo que es importante para
el sujeto, su concepcidén subjetiva y significativa. Ademas, afade Erickson (1958) esa

atencion es delimitada, centrada en elementos muy especificos.

1.4.3.2 Los principios epistemoladgicos de la Psicoterapia Ericksoniana

De acuerdo con O’Hanlon (1993), existe una unidad central subyacente entre la hipnosis
Ericksoniana y el trabajo terapéutico de Milton H. Erickson, la cual aparece en las técnicas
que utiliza, en sus pautas y en sus principios fundamentales y las define como caracteristicas
o principios basicos de la Psicoterapia Ericksoniana: orientacién naturalista, orientaciones
indirecta y directiva, responsividad, orientacion de utilizacidn, orientaciones de presente y

de futuro. Tales principios sustentan el objeto de nuestra investigacion.

La hipnoterapia Ericksoniana trabaja con la hipnosis natural, aquella en que la atencién del
sujeto se torna hacia el interior espontaneamente o de forma dirigida para propiciar
soluciones al construir otras realidades y resignificar o crear nuevas experiencias. Analizar
el proceso nos permite ampliar nuestros horizontes sobre el plano simbdélico y sus

implicaciones en la resignificacidn de la identidad a través de la experiencia creativa dirigida.

1.4.3.3 La psicoterapia Ericksoniana y la creacion de significado

Para articular los principios de la Psicoterapia Ericksoniana con el campo simbélico, es
importante retomar con Freud (1915) el sistema animico. Milton H. Erickson conoce bien

este campo, en el que busca orientar sus intervenciones hacia las soluciones.
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La resignificacion es posible cuando generamos cambios en lo que una vez la percepcién
imprimié como huellas mnémicas, en las representaciones-palabra, en las imagenes
sensoriales. Esto significa que si las representaciones son imdgenes sensoriales con
significado, ya sean visuales, auditivas o kinestésicas, al generar cualquier cambio en el
registro visual, auditivo o kinestésico, también se transformara la cualidad del afecto
depositado en la representacion, lo que generara una nueva representacién y por lo mismo
un nuevo significado. Segun Erickson en O’Hanlon (1993), no es posible cambiar el pasado,
solo podemos cambiar la percepcion y la interpretacion que tenemos de él.

En nuestro objetivo por comprender los procesos de creacidn, estamos en el supuesto de
proponerlos como procesos analogos al fendmeno hipndtico, como modelo metodolégico
para la resignificacion de la identidad a través de la experiencia artistica dirigida, en donde
establecemos “[...] la relacién que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004,
p. 407), pues coincide con todos los principios epistemolégicos de la Psicoterapia
Ericksoniana. Por eso podemos decir que el proceso creativo es un proceso de orientacion
naturalista pues a través de éste el sujeto tiende naturalmente al crecimiento y a la salud,
y le facilita el encuentro con sus propias capacidades para resolver problemas, ademas se
torna un proceso de autoconocimiento acompafiado. Las orientaciones indirecta y directiva
funcionan en el taller a partir del planteamiento de objetivos especificos que le permiten
encontrar sus propios significados y modos de resolver sus problemas. La responsividad
considera que los sujetos no estan anclados en respuestas fijas, se pueden utilizar a favor
de la creatividad y la transformacién. A través de la orientacion de utilizacion utilizamos las
creencias, conductas, exigencias y caracteristicas del sujeto para la obtencion de los
objetivos. La orientacion al presente y al futuro orienta el trabajo en el presente, como
oportunidad de cambio con vision de futuro, partiendo de la certeza que nos ofrece pensar
en términos de solucién ya que es imposible pensar la creatividad como rigidez,

estancamiento, inflexibilidad, visidon de pasado o limitacién.

En resumen, esta es una de las formas de intervencién terapéutica de la hipnoterapia
Ericksoniana que proponemos como base metodoldgica para la resignificacion de la

identidad a partir de la experiencia artistica dirigida en el Capitulo Ill, con el que
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pretendemos ordenar las intervenciones para hacer posible en el sujeto la generacion -a
través de intuiciones, reflexiones que se dan entre el consciente y el inconsciente orientadas
a la toma de conciencia de si- de sus propias representaciones, -las imagenes sensibles con
significado-, por medio de la creacidén de simbolos orientados a las soluciones a manera de
sintesis, como proceso simbdlico, tal y como lo hemos venido configurando en el texto a lo
largo del presente capitulo, con proposiciones que le permitan al sujeto encontrar sus
propios significados y facilitar el cambio de su postura subjetiva, y cuando finalmente, el

sujeto los interpreta por medio de la consciencia, puede resignificar su experiencia.

1.4.4 El arte contempordneo: Un proceso simbdlico

El arte tras de las vanguardias se torné simbdlico, después de la segunda guerra mundial se
produjo una nueva estética dominante. Como lo hemos descrito arriba, el desarrollo
tecnoldgico, entre otras cosas, ha propiciado el fendmeno de la estetizacién, lo que implica
la expansiéon de la mirada a otros ambitos fuera de los convencionales, su funcién ha
reconfigurado los significados, por lo que se desborda hacia una gran diversidad de practicas

y manifestaciones artisticas reproducidas en la cultura.

Desde las vanguardias, el arte amplié las posibilidades de sus formatos, éstos se han
expandido desde los lienzos a los cuerpos, los objetos, los muros, los espacios, el paisaje;
los museos y los teatros dejaron de ser los Unicos recintos para albergar objetos o
producciones artisticas, ahora también han salido a otros espacios, con lo que se
universaliza, se mezcla y aparecen nuevas manifestaciones, desde el happening, el body-
art, el mapping, las instalaciones, las intervenciones, |la danza, entre otras, hasta el

performance.

De acuerdo con Gombrich (1983) la visién contemporanea del arte es una visién simbdlica,
es un lenguaje alterno que busca manifestar abiertamente un sentido estético®', con

cddigos particulares y sociales que se combinan entre si en diferentes niveles de

31 Del griego aioBntikdg, entendido como cualidad sensible, no como sinénimo de belleza.
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intencionalidad y por lo mismo manifiesta contenidos tanto de la conciencia como del

inconsciente del creador.

Las manifestaciones artisticas de la modernidad se expresaron como un fendmeno
explosivo de la estética, dice Vatimo (2000), rebasaron los limites establecidos por la
tradicion y se propusieron a si mismas como modelos de conocimiento privilegiado asi como

propuestas de provocacion y destruccién de estructuras sociales y culturales.

En la contemporaneidad se mantiene este mismo interés aunque menos totalizante y
metafisico, mds préximo a la experiencia concreta del presente, se procura generar una
experiencia inmediata, en un hecho estético integral. Su funcidn consiste en problematizar
el dmbito en el que se desarrolla y uno de los criterios para su valoracidn estd en el orden
de discernir acerca de la capacidad que tiene la obra de ponerse en discusién dentro de sus

propias condiciones.

Lo definitivo en el arte contempordneo, segln nuestro autor, es el impacto de la tecnologia,
estamos en la época de la reproductividad técnica®?, lo que determina la generalizacién de
lo estético, ya que ha hecho posible la reproduccion del arte por cualquier medio y en todo
ambito, fendmeno que al mismo tiempo le ha quitado singularidad; ademds nacen obras en
las que la reproductividad es su origen, lo podemos ver claramente en la fotografia y el cine.
Este hecho es trascendental para comprender la nueva idea benjaminiana de la muerte del
arte, entendida como cambio de paradigma, no como la planteé Hegel (2006)33, - dado que
esa muerte del arte daba paso al movimiento de las vanguardias en donde la belleza dejé
de ser el ideal del arte- sino como muerte de un hecho especifico separado de la existencia
y puesta a su vez en una existencia rescatada, esto es, la cultura visual, la estetizacion como
prolongacién del dominio de los nuevos medios. Es entonces que el significado utdpico de
la revolucién sobre la muerte del arte de las vanguardias se transformé en una significacion

tecnolégica que se resuelve en una teoria de la cultura de masas, es decir: “La muerte del

32 De Walter Benjamin, 1936, La obra de arte en la época de la reproductividad.
33 Un arte que ya no se centra en la exaltacion de lo bello.
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arte es una de esas expresiones que designan o, mejor dicho, constituyen la época del fin

de la metafisica [...]” (Vatimo, 2000, p. 50)

En este sentido, agrega Lipovetsky (2003), no significa que el arte haya muerto o que los
artistas hayan perdido imaginacidn, pues ya no tienen la necesidad de crear lenguajes de
ruptura, sino que su produccion artistica se torna subjetiva, artesanal y hasta obsesiva, sin
la busqueda exacerbada por lo nuevo. Es entonces que el arte contemporaneo se revela en
la coexistencia pacifica de varios estilos que dialogan, se tocan o se mezclan para dar lugar
a obras fantasiosas, despreocupadas, hibridas. Ademds en la practica artistica ya no es
necesario dominar el trazo, ni mucho menos conocer ciertas técnicas pictéricas, escultdricas
o fotograficas, toda expresion es posible, por lo que también todo el mundo en mayor o
menor grado, dentro de este orden personalizado de la cultura, manifiesta una voluntad de
expresarse artisticamente de manera libre y abierta; aunque no debemos descartar que

existen también obras de arte en el sentido institucional, como fenédmeno alternativo.

De tal suerte, el arte contempordneo juega entonces en “[..] la relacién que une el
contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407), al plantear segun Vatimo (2000),
la utopia de la reintegracion tanto revolucionaria como metafisica de la existencia,
articuladas con el uso de nuevas tecnologias que promueven la produccién generalizada de
lo estético, iNo es esto lo que a todo lo largo del presente capitulo hemos llamado
procesamiento simbdlico? Por eso frecuentemente la percibimos representada como fuera
de lugar, paraddjica, kitsch agrega nuestro autor, motivo por el cual el arte, comete una
especie de suicidio de protesta y se convierte en un enorme silencio en el que el verdadero
arte solo habla callando y la experiencia estética aparece como negacion de todas aquellas
caracteristicas que habian sido veneradas por la tradicidn, sobre todo el placer de lo bello.
Es asi que el arte contempordneo es representado como proceso, es decir, como una
produccién espacio temporal, y también como resultado de un proceso simbdlico, como
hecho espiritual, como un contenido formado de verdad afiade Vatimo (2000), en donde el
silencio, como hecho espiritual representa la negacidn de su propia condicién; en este orden

la técnica también juega el papel de reforzar la idea del silencio. De esta manera, la muerte
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del arte cobra sentido siempre y cuando los tres elementos: la utopia, el kistch y el silencio,

entren en relacidn con las imagenes de la produccion visual de la cultura de masas.

Y bien, por lo anterior, afirmamos que de acuerdo con uno de los axiomas de la teoria del
arte y en este caso la teoria de los estilos: “[...] en |la obra de arte mas que en cualquier otro
producto espiritual se revela la verdad de la época.” (Vatimo, 2002, p. 57); la verdad
entendida como la base que constituye el trazo de una trayectoria histérica, como la funcién

estética consensada que reconoce la obra en un determinado momento histérico.

Para cerrar, en el contexto actual, el arte no se dirige hacia la busqueda de la belleza como
en el arte romantico, ni hacia la representacion de una coherencia que denuncie las
problematicas sociales de principios del siglo XX, sino como una expresién paraddjica de los
valores dominantes o de los estereotipos de esta época: “[..] unas y otras obras son
portadoras de los mitos y valores de una era.” (Gergen, 2006, 180) En este orden, agrega
Gergen (2006), las expresiones artisticas son representaciones de la realidad cultural e
individual, de esta manera en la medida que constatamos la muerte del arte, mediante la
contradiccidon entre la realidad y la ficcion, entre la tradicién y lo kistch, en la arquitectura,
las artes plasticas, la musica, la danza, somos testigos del desdibujamiento de las fronteras
del yo, de sus paradojas y sus fragmentaciones: “Si lo que existe depende de como se
conceptualiza, se agudiza la conciencia de la construccidn [...] se vuelve cada vez mas
admisible la sustitucidn de los yoes reales por yoes construidos.” (Gergen, 2006, 195) Y es
aqui donde nuevamente encontramos sentido al objetivo de nuestra investigacion: La

resignificacién de la identidad a través de la experiencia artistica dirigida.
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1.5 Conclusiones

Hasta aqui, nuestro trabajo ha abordado el concepto antropoldgico de cultura simbdlica
donde hemos construido un observatorio, una plataforma categorial; ello ha fortalecido
nuestro marco explicativo relativo a la formacién de la identidad del sujeto contemporaneo,
que se desprende de un didlogo con diferentes autores que abordan desde distintas
perspectivas el problema de la configuracién de la identidad. Lo que es comun a todos esos
autores es la comprension ordenada de las partes que componen los aspectos que dan
forma a los sujetos, las cuales estan ligadas a las configuraciones estructurales
determinadas por el cuadro cultural donde destacan los dispositivos de simbolizacién como
elementos centrales para la conformacion de las individualidades y apuntan y se sostienen
en la hipdtesis que para la comprensidn de los universos simbdlicos es fundamental, junto
con los fendmenos de la conciencia, en la que abordamos una critica de los procesos
culturales, de los procesos de subjetivacion y artisticos con una epistemologia que
considera la hipétesis del inconsciente. En este sentido, hemos analizado cada uno de los
puntos de éste capitulo los cuales abarcan bdsicamente la cultura, la identidad vy el arte.
Dicho lo anterior, hemos observado a través de cada estadio del proceso cultural, un
despliegue de la identidad definido por su funcién simbélica -aunque restringido por la fase

cultural-, asi como de sus manifestaciones artisticas.

Al considerar los dispositivos por los que el sujeto es modelado por la cultura, podemos
observar que establece relaciones y se vincula con otros en un contexto histérico y
socialmente estructurado, ademas, tales mecanismos son significativos, ya que son parte
del orden implicito de todo sistema simbdlico que se hace patente a través de cada sujeto

y lo convierten al mismo tiempo en creador de cultura.

Encontramos entonces que en la fase concreta de la cultura, la formacién del concepto de
identidad da lugar a un sujeto restringido en los margenes de su cultura al que podemos
definir en términos de costumbres y que el elemento central que lo rige es una ldgica
afectiva y tradicional, en la que las manifestaciones artisticas del romanticismo reproducen

éstas mismas caracteristicas.
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En la fase abstracta de la cultura, la formacion del concepto de identidad estd basado en los
modelos de normativos, de comportamiento, lo que da lugar a un sujeto racional quien se
cuestiona y analiza los fendmenos de su tiempo, por lo que la expresidn artistica esta en

busqueda de dichos valores.

Durante la fase simbdlica de formacion del concepto de cultura, la configuracién de la
identidad da lugar a un sujeto conformado por significados, por lo que puede aparecer
cualquier representacion de sujeto y donde las manifestaciones artisticas se expresan como

procesamientos simbdlicos.

En los presentes términos, encontramos que en todas las fases de la formacion del concepto
de cultura, los procesos de configuracion de la identidad son procesos simbélicos, donde se
articulan los procesos animicos y racionales gestionados por la conciencia, el preconsciente
y el inconsciente, actividad que se efectua en “[...] la relacién que une el contenido [...]"
(Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407), en la relacién dialéctica entre la realidad interior
y la realidad exterior del sujeto, es decir, entre las formas subjetivadas como las formas
objetivadas de la cultura. Este didlogo nos llevd a la comprensién directa sobre el resultado
de la relacién del plano simbdlico articulado con el paradigma psicoanalitico, lo que nos

permitio apreciar que caben todas las posibilidades de construccidn de identidad.

En este orden hemos dado cuenta que el sentido de individualidad en Freud (1923) a partir
de Elyo y el ello, es por definicidn: “[...] la representacién de una organizacion coherente de
los procesos animicos de una persona [...]” (Freud, 1923, p. 3), dicha organizacién coherente
se da en la interaccion simultanea entre los tres conceptos fundamentales: el yo, el ello y el
superyé: “[...] la esencia del alma en un ello, un yo y un superyd.” (Op. cit., p. 9). En donde
el yo es un yo consciente, el cual a partir de la percepcion genera un insight, por lo que es
capaz de darse cuenta, es decir, tener un conocimiento reflexivo de si y de su entorno; este
concepto es con el que Freud (1923) se refiere a un yo cuerpo, como principio de realidad,
esto significa que por la percepcién el yo hace el trabajo de diferenciar la experiencia
externa de la interna, la primera referida en términos de percepciéon por medio de los

sentidos y la experiencia interna como sensaciones y sentimientos. Este yo, es la Unica
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realidad material de nuestra identidad, quien regula las pasiones y los deseos del ello, por
medio de la conciencia moral del superyd, a través del sistema psiquico de la conciencia,

del preconsciente y del inconsciente.

Por su parte, el yo de Lacan (1954) en El universo simbdlico, es un yo imaginario
profundamente ligado a los modos de percepcidn, que se construye a partir de la impresion
que nos formamos de nosotros mismos por de la mirada del otro: “El yo, en su aspecto mas
esencial, es una funcién imaginaria. Hay aqui un descubrimiento de la experiencia [...] La
estructura fundamental, central, de nuestra experiencia [...] (Lacan, 1954, p. 18) El yo
cuerpo y su capacidad para la percepcién, es un objeto especifico en la experiencia del
sujeto que cumple con la funcién imaginaria y en su funcién imaginaria al procesar la

realidad hace posible la elaboracion de sus percepciones, por la funcién simbdlica.

En este sentido, encontramos en nuestros autores la funcién simbdlica como el dispositivo
creador de la identidad, de acuerdo con Freud (1923) se realiza al interior de lo que suele
llamar alma, el aparato dinamico configurado por “[...] la relaciéon que une el contenido [...]”
(Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407) de las tres entidades que funcionan
simultdaneamente en el consciente, preconsciente e inconsciente: ello, yo y superyd; lo que
supone que las percepciones del yo inciden animicamente en el sistema emocional igual
gue la experiencia emocional influye en la experiencia corporal, esto significa también que
al yo y sus percepciones corporales, corresponde una experiencia del ello en forma de
pulsion, por lo que el yo es el representante del sujeto en el mundo exterior, lo cual le da
sentido de realidad, en contraste con el ello que es la fuente de la energia sexual o libidinal.
Asi nos acercamos entonces al tercer elemento del sistema dinamico de la identidad
definido como superyd, el que de la misma manera que el ello, son susceptibles de
elaborarse, y de cierta manera corresponden al real en Lacan (1954) en La tdpica de lo
imaginario; se trata del componente que nos exige la idealizacién del yo a partir de
establecer la conciencia moral al reprimir la energia sexual o libidinal procedente del ello,
con lo que establece cierta tensién con el yo; al validar o no lo que considera correcto o
incorrecto, como funcién introyectada desde nuestras figuras de autoridad, asi como del
ejercicio de sus roles y las identificaciones que de dichas dinamicas aprendemos vy
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aprehendemos. De ésta manera, para la formacion del superyd aparece la figura parental
mas o menos restrictiva que regulara la conciencia moral a través del sentimiento de culpa.
Por su parte Lacan (1954) en Una definicion materialista del fendmeno de conciencia, afirma
que el nucleo de nuestro ser no puede ser el yo consciente, el cuerpo, sino solamente al
configurarse como identidad cuando su funcidén imaginaria, se consolida como funcidn
simbdlica. Es decir, a través de “[...] la relacién que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y
Pontalis, J., 2004, p. 407). De ésta manera, afirma Lacan (1954), el yo sélo puede ser sujeto

en la medida en que se configura como funciéon y como simbolo.

En estos términos, podemos afirmar que el orden simbdlico es un dispositivo cuyos
procesos se reconstruyen y a su vez se despliegan. En el momento en que se exterioriza se
manifiesta lo ya ordenado que es el resultado de una organizacidn y a su vez se ordena en
la interaccidn con lo otro, en un movimiento que construye de manera constante. Por eso
arte, mito, palabra, simbolo, son los componentes que estan en dicho movimiento que van
de la conciencia a la inconsciencia y viceversa. De ésta manera, la distancia implicante entre
lo real y lo imaginario abre la comprensién a todas las posibilidades de la construccion del

sujeto, esto es el sujeto simbdlico, el sujeto contemporaneo.
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CAPITULO II

EL PROCESO CREATIVO EN LA FORMACION DE LA IDENTIDAD

“Es a mi entender, de importancia fundamental, contar
con un sistema conceptual que nos obligue a ver el
“mensaje” (es decir, el objeto de arte) al mismo tiempo
como algo internamente dotado de un patrén y como
parte de un universo mayor, que también posee un

patron, a saber la cultura o alguna parte de ella.

Se cree que las caracteristicas de los objetos de arte
versan sobre, derivan en parte, o estan determinadas por
otras caracteristicas de los sistemas culturales y

psicolégicos.” Gregory Bateson

2.1 Antecedentes para llegar al campo

Teniendo como referencia el capitulo anterior, en donde hemos dado forma a los supuestos
gue configuran los procesos simbélicos por los que hemos comprendido la formacién de la
identidad y los procesos creativos se encuentran implicitos; en el presente capitulo
pretendemos profundizar en el andlisis de los procesos de creacién, en términos de
fenédmeno de sublimacidn y sus implicaciones tedrico metodoldgicas, los cuales conduciran
nuestra busqueda hacia el conocimiento de las pautas que los componen para construir
relaciones con diversas formas de creacidn; por tales razones nos dimos a la tarea de
investigar diferentes procesos que dan cuenta de los fendmenos de cambio a manera de
estudio comparativo, que van desde la biogénesis, que opera en el nivel basico de la vida 'y
la Evolucidn y lo que mas tarde se convertiria en un estado de conciencia superior para dar
lugar a la configuracion de sistemas de pensamiento con los conceptos que hemos expuesto
sobre la produccién del mundo artificial por manos del hombre, mas adelante, el analisis de

un modelo de desarrollo de la ciencia y cambios de paradigma, asi como la explicacién de
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un marco cognitivo para la resolucion de conflictos, lo que finalmente nos llevara a un nivel
mas elevado de conciencia, la produccion artistica como manifestacion de la subjetividad y
espiritu humanos. Finalizaremos dandole la voz a quienes desde su propio quehacer
artistico han reflexionado la experiencia creativa y plantean algunos conceptos

fundamentales que corresponden a los estudios del arte.

De tal suerte que buscamos ampliar nuestras comprensiones con respecto a los procesos
de creacidn, sus relaciones con los procesos de configuracién de la identidad, asi como con
todo proceso de cambio, con lo que esperamos llevar a cabo el objetivo de la presente tesis

que consiste en la resignificacion de la identidad a través de la experiencia artistica dirigida.

Durante el capitulo anterior trabajamos con el concepto de cultura simbdlica como
operador de un marco categorial que nos permitio articular dentro del campo antropoldgico
planteado por (Giménez, 2007) las tres fases de la formacion del concepto de cultura, asi
como sus respectivas identidades y manifestaciones artisticas. El modelo que tomamos
ahora es de la tradicién psicoanalitica, por tratarse del fendmeno de sublimacién que es
central en este capitulo, el cual nos permitird comprender, construir, organizar, sintetizar,
aplicar e intervenir los procesos creativos en la construccidon de los sujetos. Si bien es a
través de una influencia de Freud, Lacan y Laplanche, también serd posible construir una
categoria metodoldgica con rendimientos teérico practicos que nos permitiran evaluar y
utilizar otros conceptos, tanto de la idea de sublimacion como sus implicaciones tedrico

metodoldgicas en otros autores.

Desde el principio, como una eleccién de investigadora, para acompaiiar el concepto del
método con la teoria psicoanalitica, a través de la lectura y de una intencién practica, hemos
supuesto que tal modelo de significacidn y resignificacion del si mismo a través de la
experiencia artistica dirigida es lo que llamamos Proceso creativo®, el cual estara construido

tanto del punto de vista psicoanalitico, como de algunas técnicas artisticas, podemos decir

34 El término proceso ha sido tomado del Diccionario de la Lengua Espafiola (DLE) como: “(Del lat. processus).
1. m. Accidn de ir hacia adelante. 2. m. Transcurso del tiempo. 3. m. Conjunto de las fases sucesivas de un
fendmeno natural o de una operacién artificial.” (Espafiola, 2001)
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que hacemos esto porque nos interesa comprender el proceso en el que el sujeto pone a
prueba su propia configuracién en relacidn con la expectativa que tiene de si y de hacer
consciente una voluntad de ser, con el propédsito de objetivarse. Al hablar de proceso
creativo, nos referimos a todos aquellos que suceden por mediacidon de la experiencia
artistica, no como proceso psicoterapéutico para estructurar la personalidad. Como
podemos intuir, los procesos creativos son poco explicitos para la conciencia; el campo
psicoanalitico ha establecido que los elementos del orden de lo inconsciente estan en juego
en esa relacién; por dichas razones los procesos simbdlicos de los que participa el arte no
solo se determinan en el plano material de los productos, sino en la reconstruccién de los
procesos animicos, que hacen posible que tanto los objetos simbélicos y los objetos del arte
estén vinculados a otros campos del saber, como la estética, que hace posible su propio
programa bajo supuestos que le permiten a la razén simbélica vincular al concepto de
experiencia al estudio de la naturaleza de los procesos animicos. Para entender justamente
la articulacidn entre razén y afecto nos es necesario utilizar la categoria de sublimacion,
porque consideramos que nos dard un buen sustento para intentar comprender
tedricamente, asi como articular el pensamiento con distintos autores que utilizaremos en
funcién de la produccién de nuestro objeto de estudio, nuestro modelo de observacion y

de las pautas explicativas del proceso creativo.

Cuando decimos que entendemos como eje de la configuracién de la identidad al proceso
creativo, estamos implicando una hipdtesis todavia muy general pero que indica que el
concepto de proceso creativo referido a nuestra investigacidn tiene que ver con indagar
sobre las formas en las que la mediacién de la experiencia artistica dan lugar a una
participacién del sujeto en la produccién de su identidad, es decir, el proceso creativo de si,
de manera que el trabajo de esta investigacion consisti6 mds en la observacién e
interpretacion de la asociacion que pueden hacer las personas involucradas en experiencias
artisticas estableciendo una relacidn en su proceso creativo y sus procesos de modificacidn
o afirmacion identitaria, por eso nuestra metodologia tiene que ver mas con la produccién
de una reflexion basada en la participacidn y reflexiéon de esta relacidn, mas que en la

propuesta psicoterapéutica para la construccion de la personalidad.
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Finalmente, para retomar nuestra busqueda, podemos afirmar que encontramos relaciones
centrales entre los conceptos de cultura, identidad, proceso simbdélico, proceso creativo y

sublimacidn, con los que hemos orientado el objetivo de este texto.

2.2 La sublimacion: un fendmeno de transformacion

La sublimacion es un fendmeno complejo del que diversos autores solamente hacen
referencia, al parecer, aun no se ha generalizado un concepto que lo especifique a partir del

desarrollo y andlisis del mismo, afirma Laplanche (2002).

En la ultima etapa de su actividad cientifica Freud (1930) termina por definir el fendmeno
de sublimacidon como la accién de trasladar las metas pulsionales hacia objetos especificos
gue se encuentran en un orden superior, mismos que no pueden ser desestimados por el
mundo externo y con los que se consigue una ganancia de placer proveniente del trabajo

psiquico e intelectual:

“He aqui la tarea a resolver: es preciso trasladar las metas pulsionales de tal suerte
gue no puedan ser alcanzadas por la denegacién del mundo exterior. Para ello, la
sublimacién de las pulsiones presta su auxilio. Se lo consigue sobre todo cuando uno
se las arregla para elevar suficientemente la ganancia de placer que proviene de las

fuentes de un trabajo psiquico e intelectual [...]” (Freud, 1930, p. 22)

Por tal motivo, hemos buscado aproximarnos y descomponer diferentes propuestas
tedricas, aunque complementarias, para generar un analisis del fendmeno en el orden de
concentrar una sistematizacion para los procesos creativos y sus relaciones con los procesos
de configuracion de la identidad, lo que nos ha dado la posibilidad de construir nuestra
propuesta, un modelo de resignificacién de la identidad a través de la experiencia artistica
dirigida, desarrollada en el tercer capitulo del presente proyecto de investigacion y que

hemos llamado Taller de creatividad.

104



Por algunas de las pistas que hemos seguido de Freud sabemos que utiliza el término
Sublimacién desde 1895 en las cartas dirigidas a Fliess®®, en 1915 propone en Pulsiones y
destinos de pulsion algunos elementos fundamentales para la comprension del concepto;
encontramos en este mismo afio un tratado sobre metapsicologia3® en el que aparecia un
texto sobre sublimacidon que fue destruido por el autor, aunque los demads escritos se
publicaron en Trabajos sobre metapsicologia. Mas adelante, en 1920 en Mds alld del
principio del placer plantea una especie de pulsion que tiene la funcion de regular la energia
libidinal. La que posteriormente, en 1923 en E/ yo y el ello, definiria en términos de pulsion
de muerte y retoma el tema de la sublimacion al establecer las relaciones de la energia
libidinal con el aparato animico; en 1930 en El malestar en la cultura, vuelve a encontrarse

frente a la misma problematica que indagd pero siempre quedé inconclusa.

Es entonces que utilizar el orden establecido por Freud, nos ha facilitado tener un
acercamiento al concepto de sublimacion y generar una discusién mucho mas precisa con
los elementos que nuestro autor fue integrando durante su actividad cientifica, y, a su vez,
al articularlas con las aportaciones de Lacan y Laplanche hemos podido ampliar nuestra

vision.

2.2.1 La funcidn pulsional para la realizacion del deseo

Para abordar nuestro tema comenzaremos por definir la pulsién con Freud (1915), quien la
concibe como: “[...] un concepto fronterizo entre lo animico y lo somatico [...]” (Freud, 1915,
p.29), es decir, como un representante psiquico de los estimulos que provienen del cuerpo
y llegan al alma. La funcion que Freud (1915) le atribuye a la pulsion, es definida en términos
de energia nacida de una fuente interna y movilizada en el individuo a partir de una
necesidad, cuando se logra su satisfaccidon la pulsidén cesa; sin embargo, solo es factible de

realizarse al dirigir dicha energia hacia una meta propicia:

35 Citado por (Laplanche J., 2002) con relacién a un informe de Flournoy, O. 1967, La sublimation, Revue
Francaise de Psychanalyse, no. 1, pags. 59-99
36 Tratado en el que incluye: El Inconsciente, La Represidn, Pulsiones y destinos de pulsion, entre otros.
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“Sera mejor que llamemos «necesidad» al estimulo pulsional; lo que cancela esta necesidad
es la «satisfaccion». Esta sélo puede alcanzarse mediante una modificacién, apropiada a la

meta (adecuada), de la fuente interior de estimulo.” (Op. cit., p.28)

Y es que segun Freud (1915) toda la dindmica del aparato psiquico esta regida por el
principio del placer, se regula a través de una serie de momentos organizados en torno al
placer-displacer, es decir, la sensacién o sentimiento de displacer esta relacionado con el
aumento del estimulo por la necesidad y la obtencién de placer la disminuye. Cuando habla
de sensaciones esta afirmando que la pulsion es bidimensional, ya que se manifiesta en lo

animico asi como en lo somatico.3”

Ademas, de acuerdo con Freud (1913), el papel que juega la cultura es determinante, pues
entre otras cosas es un marco infinito de posibilidades que permiten al sujeto ligar sus
deseos y realizarlos, sin embargo, cuando el sujeto genera adaptabilidad a la cultura es
susceptible de ser domesticado por ésta, con lo que construye bloqueos para frustrar su
realizacion: “Las fuerzas que originan la limitacidn y la represion de lo pulsional por obra del
yo surgen, en lo esencial, de la docilidad hacia las exigencias de la cultura.” (Freud, 1913,
p.57). De ésta manera observamos cémo la influencia que ejerce la cultura en el individuo
mediante sus estructuras y demandas sociales es causa de los estados de displacer,
insatisfaccién y neurosis, asi nos lo muestra en los destinos que toman las pulsiones cuando

éstas no alcanzan a ser satisfechas.

Para Laplanche (2002), la pulsidn es tratada por Freud en términos de estimulo, como
aquello que detona un acto: “[...] lo que pone en marcha.” (Laplanche, 2002, p. 34),
independientemente de que suceda tanto en el organismo como en el aparato psiquico. Asi
mismo, afiade, la pulsién también necesita diferenciarse, por tener un origen a partir de
estimulos externos, temporales y de los cuales se puede tener una reaccién de huida, o,

todo lo contrario, tener origen interno. De ésta manera denomina: “[...] para lo externo los

37 Situacién que le confiere a la pulsidn la posibilidad de adquirir un caracter simbdlico, siempre y cuando se
establezca entre éstos un didlogo, una relacidn con los tres elementos que constituyen el aparato animico una
“relacion que une los contenidos” para crear significado y que estaremos definiendo en el punto 2.4 del
presente texto.
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términos de estimulo o estimulacion, y el de excitacion para lo interno.” (Op. cit., p. 36)
Ademas, agrega Laplanche (2002), aunque Freud (1915) en Pulsiones y destinos de pulsion
no desestima la existencia de diversos grupos de pulsiones, esto es, una clasificacion distinta
con relacién a su fuente, opta por generalizarlas como pulsiones sexuales: “[...] afirmando
que él ha sostenido siempre la existencia de dos energias sexuales.” (Laplanche, 2002, p.
39) De ésta manera, crea dos dualismos relativos a la energia, en el primero opone la pulsion
sexual o libido con la pulsidon de autoconservacién y en el otro dualismo opone la pulsién
de vida con la pulsién de muerte: “[...] esta lo sexual dondequiera, pero no estd solamente
lo sexual [...] importa seguir distinguiendo lo que es sexual de lo que no lo es.” (Op. cit., p.
39) En éstos términos Freud (1915) atribuye a todas las pulsiones cuatro diferentes posibles
destinos: “El trastorno hacia lo contrario. La vuelta hacia la persona propia. La represion. La
sublimacién.” (Freud, 1915, p. 30), en donde encontramos la sublimacidn como el centro

de nuestro interés32.

En este sentido, la sublimacidn no se podria comprender sin considerar las cuatro diferentes
fases por las que las pulsiones adquieren su destino final en el que cumplen su funcién y
gue Freud (1915) elabora en el siguiente orden: esfuerzo, meta, objeto y fuente de la

pulsién.
2.2.1.1 El esfuerzo

Nombra el término esfuerzo a la cantidad de fuerza o energia psiquica que se moviliza para
su realizacion: “Por esfuerzo {Drang} de una pulsidn se entiende su factor motor, la suma
de fuerza o la medida de la exigencia de trabajo que ella representa {repréiisentieren}.”
(Freud, 1915, p. 29). Y aunque no se puede medir, corresponde a la dimensidn del deseo
gue se quiere alcanzar. Es la pulsion en si misma, dice Laplanche (2002): “[...] lo que

<<impulsa>> a una accion.” (Laplanche, 2002, p. 38)

38 La represion la retomaremos en su momento.
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2.2.1.2 La meta

Freud (1915) entiende por meta el fin Ultimo de la pulsidn, en la que se ve satisfecha, lo cual
se logra mediante una gran diversidad de posibilidades por las que se realiza el deseo,
incluso por metas intermedias, satisfechas parcialmente o como alguna satisfaccion
desviada: “La meta {Ziel} de una pulsién es en todos los casos la satisfaccién [...] Esta meta
ultima permanece invariable para toda pulsidn, los caminos que llevan a ella pueden ser
diversos, de suerte que para una pulsién se presenten multiples metas mas préximas o
intermediarias, que se combinan entre si o se permutan unas por otras.” (Freud, 1915, p.
29). Por su parte Laplanche (2002) la explica como una serie de acciones o actos que se van
ligando donde el Ultimo desencadena la descarga de la energia libidinal. La meta se realiza
por la accidn, es verbo: “[...] es la accion.” (Laplanche, 1915, p. 35) Nuestro autor afirma
estar ante un concepto que puede tener dos interpretaciones, por un lado puede ser un
desencadenante de tipo biolégico, descrito por los etologistas como una secuencia
instintiva y por el otro la accién del inconsciente; esto es importante porque encontramos

las mismas formulaciones de Freud (1915).

De cualquier manera el concepto de meta es fundamental para comprender la sublimacion,
como principio debemos reconocer que todo cambio de su trayectoria supone la
sublimacién de la meta “[...] esta nocién de meta es absolutamente capital para la teoria de
la sublimacién, en la medida en que esta supone una modificacidn, incluso una mutacién
de la meta [...]"(Laplanche, 1915, p. 36) Ademas, entre la satisfaccion sexual de la meta y
la meta sublimada se observa una etapa que define como “inhibicidn respecto de la meta”
entendida como el estado donde la meta en determinado momento aparece suspendida,
lo que implica que la satisfaccidon de la pulsion puede también ser de orden no sexual: “[...]
es esta inhibicion respecto de la meta lo que se invoca, y para explicar que ciertas relaciones
pueden tomar consistencia aun fuera de toda satisfaccién abiertamente sexual.” (Op. cit.,

p. 36).

2.2.1.3 El objeto
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El objeto de la pulsion es el elemento en el que o por medio del cual se realiza la meta: “El
objeto {Objekt} de la pulsién es aquello en o por lo cual puede alcanzar su meta. Es lo mas
variable en la pulsién [...]” (Freud, 1915, p. 29). En este orden, aclara Laplanche (2002), el
término variabilidad se refiere a una persona o a un objeto especifico, es sustantivo, puede
ser un objeto externo o alguna parte del propio cuerpo, también algo intangible o
materializado en la realidad y por lo mismo el mas variable de los elementos que
constituyen la pulsién. No obstante, es importante afiadir lo que la tradicidn psicoanalitica
sefiala: el tipo de objeto que cada uno busca, lejos de ser variable es siempre el mismo; lo
podemos observar en los patrones de las neurosis, de aqui surge la idea que nos indica que
el objeto no es determinado por la pulsidn, ni animica ni biolégicamente, sin embargo si
estd fijado por los antecedentes de la historia de vida del individuo. Esto es, de acuerdo
con Laplanche y Pontalis (2004), lo que se constituye como la “relaciéon de objeto”, que
aunque Freud lo plantea no forma parte de su estructura conceptual, es utilizado por la
tradicion psicoanalitica posfreudiana para definir las relaciones entre el objeto y la meta,
en las que la pulsidn se encuentra condicionada por el objeto previamente incorporado a la
experiencia del individuo, y, cuando se modifica la meta pulsional podemos observar por la
relacion dialéctica entre meta y objeto, que ambos resuelven su funcién: “Las
modificaciones del fin pulsional aparecen como determinadas por una dialéctica en la que
el objeto desempefia también su papel.” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 361) Sin
embargo, la meta deja de ser el foco de atencidn al diluirse por la relacién con el objeto en
“[...] la relacién que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407), en un
proceso simbdlico en el que la “relacion objetal” se convierte en el centro de interés, en la
incorporacion de lo real a través de lo imaginario, donde ha aparecido como significado,
como impronta que predomina todas las relaciones del individuo con su mundo, como su
vision completa, lo que define los margenes del desarrollo de su personalidad: “[...] la

III

nocién de “relacidon objetal” aparece a la vez como un concepto global («holistico») y

tipificador de la evolucién de la personalidad.” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 359).

39 para los efectos de la sublimacién, es en el objeto donde el sujeto al realizar la meta descarga la energia
pulsional.
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Asi mismo, agrega Lacan (1960), el objeto, en cualquiera de sus variaciones, es el lugar fijado
por la imaginacion que resuelve a la pulsion, el cual puede ser perverso o sublimado: “[...]
el objeto es un punto de fijacidon imaginaria que da, bajo el registro que esté, satisfaccién a

una pulsién.” (Lacan, 1960, p.61)

2.2.1.4 La fuente

Por ultimo, la fuente a la que refiere el origen somatico de la pulsidn y cuyo estimulo se
experimenta en la naturaleza animica: “Por fuente {Quelle} de la pulsion se entiende aquel
proceso somatico, interior a un érgano o a una parte del cuerpo, cuyo estimulo es
representado {reprdsentiert} en la vida animica por la pulsién.” (Freud, 1915, p. 29). Dicho
proceso bioldgico procede de lo que Laplanche (2002) afirma de Freud (1915) y que define
como fuentes directas, ubicadas en un punto especifico del cuerpo y las fuentes indirectas
por otro lado, mismas que detonan por cualquier via las pulsiones sexuales a manera de
fuente: “[...] cualquier proceso somatico, aun cualquier modificacion difusa, cualquier
accién — incluso psiquica- puede devenir en un segundo tiempo, <<fuente>> de la pulsién

sexual.” (Laplanche, 2002, p. 36)

2.2.2 La pulsion de muerte

A lo largo de su desarrollo cientifico, Freud va transformando sus consideraciones teéricas
y ampliando sus parametros; a partir de 1920 deja de considerar el imperio irrestricto del
principio del placer, supone que tanto al placer como al displacer son en si cantidad de
energia desplazada o no ligada presente en el sistema animico: “Nos hemos resuelto a
referir placer y displacer a la cantidad de excitacion presente en la vida animica -y no ligada
de ningiin modo- [...]” (Freud, 1920, p. 1) De esta manera suceden infinidad de pulsiones
gue buscan realizar su funcidn, pues casi toda la energia que circula en el aparato animico
tiene su origen en las pulsiones congénitas aunque no todas estdn presentes en las diversas

fases de desarrollo del individuo, éstas solo se muestran por sus metas, requerimientos y
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por la eleccion de su objeto, o se las retiene en estados inferiores al no poder acceder al yo
y no resolverse por la via del placer, sino que son desplazadas hacia su destino de represion
y se imposibilita su realizacidn: “[...] en el alma existe una fuerte tendencia al principio de
placer, pero ciertas otras fuerzas o constelaciones la contrarian, de suerte que el resultado
final no siempre puede corresponder a la tendencia al placer.” (Op. cit., p. 2).

En este sentido, podemos observar que el aparato animico tiene la tarea de regular la
energia de las pulsiones, de mantener la excitacidn bajo ciertos parametros, esto significa
que los procesos que pasan por su mediacidn son modificados por éste, imprimiéndoles
identidad. “[...] el trabajo del aparato animico se empefia en mantener baja la cantidad de
excitacion...” (Op. cit., p. 2). También tienen la funcidén de proteger al individuo ante las

dificultades del mundo real.

Al ligar lo anterior con las investigaciones de Freud (1923) en El yo y el ello, encontramos
una nueva denominacidn para los tipos de pulsién: una del orden del yo*® orientada a la
autoconservacion, existente como lo mas fundamental a todo principio de pulsién, que
puede manifestarse en la vuelta al estado anterior o en el estado estatico de lo inorganico
a la que define como pulsion de muerte, y la otra, de orden sexual, eros, impulso, energia
libidinal o pulsion de vida:
“Sobre la base de consideraciones tedricas, apoyadas por la biologia, suponemos
una pulsion de muerte, encargada de reconducir al ser vivo organico al estado inerte,
mientras que el Eros persigue la meta de complicar la vida mediante la reunion, la
sintesis, de la sustancia viva dispersada en particulas, y esto, desde luego, para
conservarla.” (Freud, 1923, p. 9)
Conviene afiadir la vision de Lacan (1960), con la que afirma que la pulsion de muerte es un
elemento energético al que le confiere valores de intensidad y extensidad y con relacién a
la energia libidinal, posiciona a ambas como polos opuestos, energia con las que el

organismo vivo tiende al equilibrio a diferencia de un organismo que no lo es:

40 Ojo, principio de realidad, conciencia: “el yo se encuentra bajo la particular influencia de la percepcién, y
que puede decirse, en lineas generales, que las percepciones tienen para el yo la misma significatividad y valor
que las pulsiones para el ello.” (Freud, El yo y el ello, 1923)
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“[...] provoca que los dos polos o términos de la ecuacion energética, en el sentido
en que hay factor de intensidad y factor de extensidad, se vuelvan aqui
heterogéneos. Es ésta la distinciéon del organismo animado con respecto al
organismo inanimado [...] tomados en la ecuacidn energética, en ese retorno al

estado de equilibrio.” (Lacan, 1960, p. 129)

Esta es una funcidn complementaria, ambas forman parte de una sola naturaleza y
equilibran la vida animica del individuo, coexisten y se articulan en el mismo nivel al interior
del aparato animico, lo que nos lleva a reconocer que es en el ello donde se llevan a cabo el
conjunto de exigencias pulsionales que entran en conflicto con el principio de realidad, el
yo, en donde se filtran: “[...] el ello no puede vivenciar o experimentar ningun destino
exterior si no es por medio del yo, que subroga ante él al mundo exterior.” (Freud, 1923, p.

8).

De ésta manera, Freud (1923), al especificar que las pulsiones de vida de orden erdtico, con
cierto contenido energético indiferente y desplazable estan disponibles tanto en el yo como
en el ello, tenemos que enfatizar que dichos elementos que se vuelven trascendentes
porque se trata de la pulsion de vida vuelta para si, proceso en el que se desexualiza,
(aunque la pulsion sexual no se pierde) se torna narcisista precisamente por la resignacion
de objeto y por el que observamos una libido movible, mas moldeable y flexible de lo que
la pulsion de muerte nos muestra y la cual sigue trabajando al servicio del principio del
placer, misma que buscara ser descargada de una u otra forma, independientemente del

modo en que pueda suceder dicha descarga:

“Parece verosimil que esta energia indiferente y desplazable, activa tanto en el yo
como en el ello, provenga del acopio libidinal narcisista y sea, por ende, Eros
desexualizado. Es que las pulsiones erdticas nos parecen en general mas plasticas,
desviables y desplazables que las pulsiones de destruccién. Y desde ahi uno puede

continuar diciendo, sin compulsién, que esta libido desplazable trabaja al servicio

112



del principio de placer a fin de evitar estasis y facilitar descargas. En esto es
innegable cierta indiferencia en cuanto al camino por el cual acontezca la descarga,

con tal que acontezca.” (Freud, 1923, p. 10)

2.2.3 La funcidn pulsional y sus relaciones con el sistema animico

Al comprender los elementos y las dindmicas que integran la configuracion de la identidad
en el capitulo anterior, entre éstas las descritas por Freud (1923) en El yo y el ello, es
pertinente recordar que la estructura animica esta conformada por las relaciones que se
establecen entre el ello, el yo y el superyé: “[...] la esencia del alma en un ello, un yo y un
superyd.”(Freud, 1923, p. 9) En este orden, el ello, representa el origen de toda pulsion,
como sabemos, su naturaleza es inconsciente y estd regido por el principio del placer; al yo
le corresponde representar el principio de realidad y hace las veces de mediador entre las
percepciones del ello como del mundo exterior, es decir, la conciencia del cuerpo: “[...] el
yo se encuentra bajo la particular influencia de la percepcidn, y que puede decirse, en lineas
generales, que las percepciones tienen para el yo la misma significatividad y valor que las
pulsiones para el ello.” (Op. cit., 9) El superyd da forma al yo con criterios asumidos en forma
de deber ser, define la conciencia moral y constituye lo que denominamos caracter: “[...]
participa en considerable medida en la conformacién del yo, y contribuye esencialmente a
producir lo que se denomina su cardcter.” (Op. cit.,, 6) En un principio, durante la
estructuracién del sistema animico y para la formacién del superyd, no es posible encontrar
la diferencia entre investidura de objeto e identificacidn, dice Freud (1923), lo Unico que
podemos observar es que las investiduras de objeto nacen del ello como pulsiones eréticas
en forma de necesidad y el yo, aun débil, las recibe y bien les presta atencién o las reprime.
Cuando la energia libidinal proveniente del ello es orientada hacia el objeto sexual cambia
de meta, el yo sufre alteraciones y realiza una sustitucién, misma que Freud (1923)
denomina como la institucidn de ese objeto en yo: “[...] ereccion del objeto en yo [...]” (Op.
cit., p. 6) Ademds, mediante ésta introyeccidn, a manera de regresién, en este caso a la
etapa oral, cuya funcién es fundamental para la reparacion simbdlica de las lesiones

imaginarias producidas en la imagen del cuerpo de la madre, dice Lacan (1960) se genera la
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resignacion del objeto, ya que por mediacion de dicho mecanismo el ello somete sus
objetos. Por ser un proceso muy frecuente en las primeras etapas del desarrollo, establece
la siguiente concepcion: la estructuracion del yo es una infinita sucesion de investiduras de
objeto resignadas, asi el yo contiene todo el registro de las elecciones de objeto: “[...] el
cardcter del yo es una sedimentacion de las investiduras de objeto resignadas [...]” (Freud,
1923, p. 6) Ademas, alterar el orden normal de la eleccidn erética de objeto es una forma
en la que el yo puede dominar y profundizar su relacién con el ello, aunque a expensas de
una gran docilidad hacia su propia experiencia. Cuando el yo representa los rasgos del
objeto resignado, busca reparar la pérdida del ello y se distingue a él mismo como objeto
de amor. La institucién de libido de objeto en libido narcisista implica la renuncia de las
metas sexuales, en términos de desexualizacion, este es el comienzo del proceso de
sublimacién: “[...] una resignacion de las metas sexuales, una desexualizacién y, por tanto,
una suerte de sublimacién.” (Op. cit., 6)

Este es el camino de la sublimacidn, sefiala Freud (1923), que se realiza por intercesion del
yo, con lo cual se cuestiona, y nos cuestiona: “¢No es este el camino universal hacia la
sublimacién? ¢No se cumplira toda sublimacidn por la mediacién del yo, que primero muda
la libido de objeto en libido narcisista, para después, acaso, ponerle {ksetzen} otra meta.”
(Op. cit., 6) En este sentido, es importante tener en cuenta que la sublimacién es ideal en
cuanto se establece por la relaciéon entre el objeto y la meta, lo que implica la
transformacion de la meta sexual en una que no lo es, sin embargo la pulsidn sexual es

permanente.

Los efectos de las primeras identificaciones de objeto serdn universales y duraderas, dice
Freud (1923), podemos reconocer el origen del ideal del yo tras el superyd, en donde se
esconden las primeras y mas valoradas identificaciones del individuo, es decir, la
identificacion con la figura parental, primordialmente la figura de la madre. Ademas, la
formacién del superyé o el ideal del yo, no solamente es aquello que quedd de las primeras
elecciones de objeto del ello sino también su formacién reactiva, esto es, como el padre o
lo opuesto a él: “Su vinculo con el yo no se agota en la advertencia: «Asi (como el padre)

debes ser», sino que comprende también la prohibicién: «Asi (como el padre) no te es licito
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ser [...]” (Op. cit., 7) De ésta manera, afirma Freud (1923), el superyé contiene el caracter
del padre; mientras mas fuerte es la vivencia del complejo de Edipo y mds rapido se le
reprime, mas riguroso serd su imperio como conciencia moral, como sentimiento de culpa
frente al yo. Entonces podemos afirmar con nuestro autor que el yo, es el representante
del mundo exterior, de la realidad y el superyd del mundo interior, hace la funcién de
abogado del ello, de ésta manera los conflictos entre el yo y el superyd reflejaran la
oposicion entre el mundo interno y el mundo externo, una relacion dialéctica, “[...] la
relaciéon que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407) la cual como
resultado promueve nuevos significados. Asi es mas facil comprender que el ideal del yo
representa las mads altas exigencias planteadas en torno a valores superiores en el hombre,
hacia los que se orienta: “[...] el ideal del yo satisface todas las exigencias que se plantean a

la esencia superior en el hombre.” (Op. cit., p. 8)

Es entonces que al integrar las reflexiones anteriores, podemos afirmar que todos los
destinos de pulsidn se realizan en el sistema animico, en donde el objeto —el sujeto- es el
representante de la pulsién, lo que de alguna manera ha marcado al inconsciente y lo
constituye. Ahi, establecen “[...] la relacidon que une el contenido [...]” (Laplanche, J. y
Pontalis, J., 2004, p. 407) como proceso simbodlico, donde la energia libidinal, en forma de
pulsion proveniente del ello expresada como sensaciones y sentimientos, se manifiesta
solamente a través del yo, con todas sus respectivas investiduras de objeto resignadas, esto
es también la conciencia del cuerpo a través de las percepciones, siendo éste el camino por
el que consiguen materializarse y adquirir un estatus de realidad; la energia libidinal,
evaluada en el yo por el ideal del yo o superyd, donde se definen uno de los siguientes
caminos: se le reprime, se vuelve hacia la persona propia, se dirige hacia un trastorno hacia
lo contrario o se sublima, de acuerdo con Freud (1915), en ésta ultima, la energia libidinal
es rechazada y cambia su meta -la accion- de libido de objeto en libido narcisista, pero

también cambia el objeto -el sujeto- convirtiendo al yo en el objeto resignado.

Es importante dejar claro que necesitamos dichas comprensiones para integrar al menos
desde una légica mas racional, algunos interrogantes de los que nos haremos cargo y que
surgen en los procesos creativos. Al buscar congruencia con los supuestos de este trabajo,
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sera importante por cuanto pretendemos dar cuenta que en el proceso creativo y entre
otras de sus multiples salidas, la producciéon de la identidad constituye el campo mas
admisible que tenemos a la mano para sostener que el proceso creativo se trata de la
produccién de un sujeto, antes que de un objeto. Sin embargo, la produccidn del sujeto,
gue es nuestra prioridad, tiene que probar que es posible su primacia como sujeto y su
identidad sobre el objeto, eso nos mete en una busqueda minuciosa porque la teoria que
venimos de exponer de una manera cuidadosa, parece sugerir que lo que estd determinado
naturalmente es justamente que primero fue el objeto y la impronta que este inscribe en el
aparato animico como condicién para que pueda existir un sujeto, esto parece ser cierto si
observamos las condiciones de posibilidad metapsicolégicas del sujeto como el resultado

de una sintesis entre el yo, el ello y el superyé.

No obstante, esto no delimita las posibilidades del sujeto pues no depende de esa dinamica,
todo parece indicar que son comunes tanto al sujeto como a su entorno. Ademads, hay en él
otra instancia, otras posibilidades que parecerian indicar un nivel de conciencia superior y
que encontramos en uno de los axiomas de la psicoterapia Gestalt: E/ todo es mds que la
suma de sus partes. Asi, si el sujeto fuera solo una sintesis entre el yo, el ello y el superyé
entonces no seria posible ningln tipo de desplazamiento, estaria definido por la huella en
el aparato animico que dejaria marcada la tendencia inevitable a la conversion en lo mismo;
sin embargo, sabemos que tiene la funcion de configurar la pulsion y el destino de la pulsidon
y la impronta que deja es del orden del inconsciente. Por tales razones y aunque sabemos
gue Freud es mecanicista y determinista, de acuerdo con sus planteamientos dicho objeto
se vuelve algo imposible, deja una impronta no en el sujeto, sino en lo que hace posible que
nos expliquemos al sujeto y que hace que el sujeto esté atrapado en todos estos
mecanismos, al ser él quien se construye en la tensidn determinada por el objeto que
siempre esta ahi. De ésta manera, s6lo en apariencia es mas visible el sujeto que el objeto,
ya que el objeto duerme cdmodamente improntando al inconsciente y estimulando fuerzas
y tensiones libidinales que no lo determinan pero que si definen su orientacion en funcion

de la impronta misma del objeto como deseo habitando el inconsciente.
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Sin embargo, no nos podemos quedar en lo anterior porque empiricamente no podriamos
salir del narcisismo, al final no es solo que narciso se contemple, es que no se puede
desprender de si mismo, a menos que se mate o se auto elimine, o bien que se supere antes
de pensar en sublimarse a una instancia superior. Esto significa que la creacidn artistica, la
investigacion o la busqueda fidedigna de algo, hacen posible descolocar la impronta del
objeto y ponerla en otro lado para que entre la impronta Ay la impronta B sea posible abrir
un campo, tal descolocacidn cae en lo otro que el objeto, que es el sujeto pueda pasar a ser
percibido en varios campos de objetabilidad, improntados por el objeto pero también
improntados por el desplazamiento que implica lo que no regula el objeto: crecer,
transformarse, relacionarse con los otros, superarse, disfrutar, que con mucha facilidad
pueden conducir al objeto al lado de la significacion, a la historizaciéon, a la conciencia, a
otras improntas. Pues no todo tiene el mismo origen ni se dirige hacia lo mismo, pero en
tales circunstancias surgen otros lugares posibles para el objeto, otras relaciones que ya no
son sdlo el sujeto del inconsciente, sino el sujeto consciente de la vida, del azar, de la
busqueda. De suerte que el objeto —sujeto- opta por si mismo como sujeto o como un nuevo
objeto, en un desplazamiento con el que se erige a si mismo en otra categoria “sublimada”,

por la que se posiciona en una condicién de crear y de crearse.

Ademas, la energia libidinal, configurada como la meta —la accién- que se desplaza, no
solamente sefiala lo otro, sino que establece un campo de diferencias, un campo simbdlico
en el que aquellos elementos instituyen “[..] la relacién que une el contenido [...]"
(Laplanche, J. y Pontalis, J., 2004, p. 407) y si bien no podemos configurarlo completamente
en una representacion de los nuevos lugares objetuales, tales destinos de meta amplian la
perspectiva y adquieren otras connotaciones, ya que al descubrir de manera intuitiva o
l6gica que puede haber desplazamientos, variaciones que no sélo son de relacién sino de
situacion objetuales y observar que el desplazamiento establece campos distintos. Con esto
gueda claro que se abre la posibilidad de pensar que la conciencia del sujeto puede
expandirse al transformarse y modificarse, puede recrearse y los pr