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Resumen

En este trabajo describo algunos aspectos de la interpretacion de Lacan sobre el
Barroco y su concepcion sobre los vinculos entre la palabra y la imagen. Para esto
distingo tres lecturas sobre la cultura del siglo XVII. La primera, que pertenece al
primer periodo de su ensefianza, se organiza a partir de lo que Massimo Recalcati
denomina una “estética del vacio”. La segunda, formulada en el seminario E/ obje-
to del psicoanalisis, se estructura a partir de la mirada. La tercera, establecida en el
seminario Aun, tiene como eje el cuerpo y las reflexiones sobre lo real.
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Abstract

This paper describes some aspects of Lacan’s interpretation on the Baroque and
his conception of the links between word and image. To do this I distinguish three
different readings of seventeenth-century culture. The first, which belongs to the
first period of his teaching, is organized from what Massimo Recalcati called an
“aesthetics of emptiness”. The second of his lectures, given at the seminar The
object of psychoanalysis, is structured from the conceptualization of the gaze. The
third, established in the seminar Encore, is centered on the body and the reflections
on the real.
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1. Introduccion: Lacan y el Barrocol

No es una novedad afirmar que Lacan elabor6 una de las propuestas tedricas
mas importantes sobre los vinculos entre la palabra y la imagen. Su obra esta tan
atravesada por esa relacion tensa que incluso un lector que toma por primera vez
alguno de los tomos de los Escritos y lo hojea despreocupadamente antes de com-
prarlo puede estar seguro, después de dejarlo en el estante o dirigirse para realizar
la compra, de que a Lacan le interes6 decir tanto como mostrar mediante esquemas
y graficos sus ideas sobre el sujeto. Tampoco es una novedad destacar que uno de
sus apoyos recurrentes para abordar estos vinculos es el Barroco. Para Lacan, la cul-
tura del siglo XVII tiene un profundo interés en tanto expone una idea del sujeto
semejante a la de Freud.

En este trabajo me propongo describir algunos aspectos de la relacion de Lacan
con el Barroco y de su concepcidn sobre los vinculos entre la palabra y la imagen.
Para abordar el tema, en las paginas que siguen destaco que a lo largo de su obra
propone tres interpretaciones de ese periodo. La primera de ellas, situada en el pri-
mer tramo de sus trabajos, coincide con su profundizacidn del concepto de narcisis-
mo. En esta etapa, y para retomar la propuesta de Massimo Recalcati, Lacan entien-
de el Barroco como una “estética del vacio”, en tanto demuestra que el hombre es
un juego de representaciones que bordean el agujero de lo real?. En una segunda
etapa, centrada en los seminarios Los cuatro conceptos fundamentales del psicoa-
nalisis (1964) y El objeto del psicoandlisis (1965-1966), Lacan propone una recon-
sideracion tedrica de las relaciones entre lo simbolico y lo real y establece una par-
ticular conceptualizacion de la mirada. En este contexto, aborda el Barroco a través
de Las Meninas de Diego Velazquez. Finalmente, en Aun (1972-1973), Lacan se
ocupa del goce y las dos vias de la sexuacion. En el transcurso de este seminario,
introduce su analisis mas completo del Barroco, entendiéndolo como un arte que
demuestra la incidencia del Otro en lo corporal.

Estas reflexiones de Lacan tienen un interés intrinseco. Entre otras cosas, abren
puntos de vista insoslayables para el estudio del arte y esclarecen los andamiajes a

1 Este trabajo le debe mucho a las orientaciones que Alfredo Cosimi me brind6 generosamente para la
lectura de Lacan. Quisiera expresarle, entonces, mi mayor gratitud.

2 Recalcati, M., Las tres estéticas de Lacan, Buenos Aires, Ediciones del cifrado 2006. El autor sefia-
la que Lacan propone otras dos estéticas: la “estética de la anamorfosis” y la “estética de la letra”. En
este trabajo considero que Lacan lee el siglo X VII sin seguir estrictamente esta segmentacion. Por esta
razon, no me refiero a la “estética de la letra”. Por otra parte, aunque su segunda lectura del Barroco
coincide en general con la “estética de la anamorfosis”, prefiero no utilizar ese concepto porque, como
veremos mas adelante, las consideraciones estéticas de esos afios exceden la cuestion puntual de la
anamorfosis y, ademas, porque el concepto se puede prestar a confusion, dado que en La ética del psi-
coandlisis Lacan se refiere al Barroco como estética del vacio, presentando como ejemplo una ana-
morfosis.
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partir de los cuales se articulan las palabras y las imagenes que determinan al suje-
to. También permiten comprobar una segunda cuestion: desde que, entre fines del
siglo XIX y principios del XX, empez6 a valorarse el arte del Barroco, se convirtid
en un objeto que, tanto por su atractivo como por las resistencias que genera, ha
acompanado y en muchos sentidos orientado la formacion del pensamiento moder-
no. El tema desborda este trabajo, pero las lineas que siguen intentan contribuir aun-
que sea minimamente a él.

2. El Barroco del vacio

Si comparamos la obra de Lacan con una obra de teatro, podemos afirmar que
el Barroco aparece recién hacia la mitad de la funcion. Este primer tramo al que nos
vamos a abocar es representativo de lo que acabo de decir. En los Escritos, tenemos
que saltear varias paginas del segundo tomo para encontrar, en «Observacion sobre
el informe de Daniel Lagache», una referencia clara sobre el Barroco. Pero el arti-
culo, publicado originalmente en 1961, es la conclusion de un largo desarrollo teo-
rico, que tiene su inicio en «El estadio del espejo como formador de la funcion del
yo» (1949)3. De acuerdo con esto, para comprender el lugar que ocupa el Barroco
en este primer tramo de su obra, es imperioso remontar sus reflexiones desde ese
texto inicial.

De acuerdo con «El estadio del espejo», entre los seis y los dieciocho meses de
edad el infante tiene una experiencia fragmentada del cuerpo y se encuentra en una
dependencia tal de su madre que no concibe una frontera nitida que lo separe de
ella. Demuestra, asimismo, un gran atraso motriz en comparacioén con otros mami-
feros (no puede mantenerse en pie ni alimentarse por si mismo). Sin embargo, los
supera en un aspecto central: cuando se acerca a un espejo, logra reconocerse en la
imagen que éste le devuelve. Esto tiene una enorme importancia, porque es a partir
del reflejo que concibe su cuerpo como unidad y logra instalarse en el mundo. Se
trata, pues, de la primera identificacion, que sera crucial para el resto de su expe-
riencia. Cabe agregar, ademas, que esta imagen que le devuelve el espejo, y que le
da el ropaje para unificar su cuerpo, no tiene consistencia alguna (se trata de un
juego de luces que rebotan en la superficie) y resulta asimismo alienante. Escribe
Lacan:

la forma total del cuerpo, gracias a la cual el sujeto se adelanta en un espejismo a la
maduracién de su poder, no le es dada sino como Gestalt, es decir en una exterioridad
donde sin duda esa forma es mas constituyente que constituida, pero donde sobre todo

3 Por otra parte, Lacan asegura que presentd una primera version en el Congreso de Marienbad de
1936. Al respecto, ver Lacan, J., Escritos, tomo 1, Buenos Aires, Siglo XXI, 1988, p. 61.
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le aparece en un relieve de estatura que la coagula y bajo una simetria que la invierte,
en oposicion a la turbulencia de movimientos con que se experimenta a si mismo ani-
mandola.4

A lo largo de Los escritos técnicos de Freud (1953-1954), primero de sus semi-
narios, Lacan profundiza esta conceptualizacion del estadio del espejo. Para esto, en
la clase del 24 de febrero de 1954 presenta a la audiencia el siguiente experimento
de optica, que toma de la Optique et photométrie dites géometriques de Henri
Bouasse>:

El semicirculo de la derecha es un espejo concavo. Frente a €1, hay una caja, en
la cual se encuentra encerrado un ramo de flores, colocado de manera invertida.
Sobre la caja, un florero vacio. El aparato supone que si un sujeto, representado por
el ojo de la izquierda, se sitia en un angulo adecuado, vera aparecer las flores, como
si éstas se encontraran efectivamente en el florero. En su simpleza, el modelo mues-
tra dos cosas: en primer lugar, que existe una estricta separacion entre el mundo real
y el mundo imaginario, en la medida en que lo real, oculto en la caja, tinicamente
se ve gracias al mundo virtual del espejo; en segundo lugar, que existe una articu-
lacion, en tanto la cuestion pasa por como la imagen de las flores se coloca en el
florero. Lacan utiliza el artefacto para hacer un planteo mas completo del estadio
del espejo. Invierte los objetos representados (coloca el florero dentro de la cajay
las flores sobre ella) y propone que el florero es el cuerpo y las flores son los dife-
rentes objetos que encuentra y a partir de los cuales puede pensarse. En este senti-
do, el artefacto demuestra lo que sucede en la primera constitucion del yo. El cuer-
po real del sujeto, del cual inicamente tiene una experiencia fragmentada, se pre-
senta como totalidad gracias a la imagen en el espejo. De manera correlativa, el
artefacto revela que todo interés que el nifio pone en los objetos es siempre una pro-
yeccion de una parte de su imagen sobre ellos.

Durante la descripcion del modelo, Lacan pone un especial énfasis en que la ilu-
sion se produce si el sujeto mira desde un lugar en particular. Puede ser, por ejem-
plo, que se encuentre demasiado atrds o demasiado adelante, entonces no tendria

4 [bidem, 87-88.
5 En ese seminario, Lacan no revela esta referencia bibliografica. Si lo hace en «Observacion sobre el
informe de Daniel Lagache». Cf. Lacan, J., Escritos, tomo 2, Buenos Aires, Siglo XXI, 1999, p. 652.
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acceso a la imagen. Traducido a la conceptualizacion lacaniana, si el sujeto no se
situara en el lugar adecuado, no lograria articular el mundo imaginario y el mundo
real, lo cual significa que no tendria la posibilidad de constituir una imagen propia
y se perderia en una continuidad confusa de cosas. Pero, aunque el modelo repre-
senta bien la propuesta de Lacan, le falta algo crucial. Como lo demuestra la mas
minima experiencia con un infante, es usual que cuando éste mira su reflejo se dé
vuelta para buscar a un adulto que ratifique que ése que esta ahi adelante es él. En
el juego de su mirada, hay siempre una segunda mirada que anuda el cuerpo a la
imagen. Para demostrar correctamente esta cuestion, en la clase del 24 de marzo
Lacan produce un modelo 6ptico mas complejo, que retoma luego en «Observacion
sobre el informe de Daniel Lagache». Para mayor comodidad, reproduzco el esque-
ma completo, en el cual ya se encuentran las letras del algebra que Lacan cred luego
de su lectura de Saussure:

Esncja ’,-" ~.
N R o R A
AY

o . _ -

En Los escritos técnicos de Freud, no aparecen las simbolizaciones expresadas
mediante la “A” y las diferentes formas de la letra “a”. Tampoco el sujeto tachado,
al lado del ojo. Pero Lacan formula de manera muy clara lo que esas letras van a
venir a plantear cuando retome el modelo a partir de los afios sesenta. El jarron
sigue representando el cuerpo, en tanto resulta inaccesible para el sujeto sin la
mediacion de la imagen. Las flores son, nuevamente, los objetos. Pero ahora la ilu-
sion se produce gracias al enfrentamiento entre el espejo concavo y el espejo plano.
Estos cruces de miradas deben entenderse como un modelo para representar la supe-
racion del estadio del espejo, pero no en el sentido de que éste se elimine, sino en
tanto la relacion imaginaria queda subordinada a otra cosa. Esa otra cosa es lo que
viene a representar el espejo plano. En Los escritos técnicos de Freud, ese espejo es
el Otro, lugar desde el cual el infante obtiene la confirmacion de que la imagen que
tiene delante de €l es suya. Por esta razon, en el vértice opuesto al lugar del sujeto,
identificado con las letras S e I, Lacan coloca la mirada del adulto. Base para el
Ideal del yo, esa mirada aparece inicialmente como “rasgo unario”: rasgo, porque
no se trata de la totalidad del Otro, sino de su mirada, particion de la realidad que
indica, por otra parte, que pertenece al orden del significante; unario, porque se trata
del significante primero, a partir del cual se van a constituir los demas. El modelo
optico demuestra, asi, que la identificacion imaginaria con los objetos esta sosteni-
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da sobre la base de la identificacion simbolica que el sujeto encuentra en la mirada
del Otro. Como se trata del primer significante, esa mirada esta perdida, porque no
hay un significante previo desde el cual comprenderla. En el modelo, Lacan repre-
senta esa borradura al colocar la mirada por encima del espejo, por lo tanto fuera
del campo visual que el sujeto obtiene de él. Asimismo, en tanto regula la captura
imaginaria, este significante primero orientara todas las elecciones de su vida. Para
Lacan, el hombre se estructura, pues, sobre la base de un juego de miradas, cuyo
fundamento permanece inaccesible a ¢l. Por una parte, se vincula con la realidad a
través de la imagen que le devuelven los objetos y, por la otra, se orienta a partir de
la mirada mediante la cual fue introducido en el mundo del lenguaje®.

Como si buscara hacer un resumen de este largo desarrollo teérico, Lacan pre-
senta las diferentes etapas del modelo 6ptico en «Observacion sobre el informe de
Daniel Lagache». Casi al final del texto, se refiere al siglo XVII:

Juegos de la orilla con la onda, observémoslo, con que ha encantado siempre, de Tristan
I’Hermite hasta Cyrano, el manierismo precldsico, no sin motivacion inconsciente,
puesto que la poesia no hacia con ello mas que adelantarse a la revolucién del sujeto,
que se connota en filosofia por llevar a la existencia a la funcién de atributo primero, no
sin tomar sus efectos de una ciencia, de una politica y de una sociedad nuevas.

Las complacencias del arte que las acompafian, /no se explican en el precio atribuido
en la misma época a los artificios de la anamorfosis? Del divorcio existencial en que el
cuerpo se desvanece en la espacialidad, pues esos artificios que instalan en el soporte
mismo de la perspectiva una imagen oculta revocan la sustancia que se ha perdido en
ella.”

En esta primera etapa de sus reflexiones tedricas, Lacan se interesa por el siglo
XVII debido a la importancia que éste le otorga a los espejos, los disfraces y las
simulaciones. No se preocupa todavia por la carga religiosa del periodo, que, como
veremos, mas tarde va a tomar un lugar central en sus reflexiones, sino que se des-
lumbra porque esa época entiende que el hombre es un personaje en la tragicome-

6 En Los escritos técnicos de Freud, Lacan demuestra el poder explicativo del modelo ptico a partir
de un caso que Melanie Klein presenta en «La importancia de la formacion del simbolo en el desarro-
llo del yo». En ese texto, Klein describe su experiencia con Dick, un chico de cuatro afos, que tiene
el intelecto de un nifio de poco menos de dos. El paciente cuenta ademas con un vocabulario muy
pobre y un registro imaginario también limitado, razoén por la cual se enfrenta a una realidad practi-
camente desnuda. Pero Klein descubre que, a pesar de todo, Dick juega con un trencito y una estacion.
A partir de esto, interviene diciéndole que ¢l es el trencito y la madre, la estacion. Para Lacan, al intro-
ducir estas simbolizaciones, coloca al chico en el mundo de la palabra y establece una serie de puntos
de referencia a partir de los cuales puede contemplarse e ir constituyendo su yo. Para decirlo de otro
modo, la terapeuta se sitlia como el espejo plano, dandole la inclinacion adecuada para orientarlo hacia
ese lugar. Al respecto, cf. Lacan, J., El seminario. Libro 1. Los escritos técnicos de Freud, Buenos
Aires, Paidos, 1981.

7 Lacan 1999, op. cit. (nota 5), p. 660.
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dia de la vida. A partir de este descubrimiento, la extensa reflexion que habia
comenzado con «El estadio del espejo» articula con el siglo XVII. Como senala el
mismo Lacan, su desarrollo teorico sobre los espejos, formado ¢l mismo sobre la
base de un torcimiento manierista del narcisismo de Freud y el modelo optico de
Henri Bouasse, reencuentra pues la idea barroca de que el hombre es una superpo-
sicion de representaciones que se disuelven en el espacio como se desvanece el
espejismo del agua cuando avanza en el desierto el que tiene sed.

De acuerdo con la conceptualizacién de Recalcati, el Barroco aparece en esta
época como una “estética del vacio”. Por esta razon, es importante reparar en el
pasaje en el cual Lacan se refiere a los “artificios de la anamorfosis”. En primer
lugar, porque aunque Recalcati utiliza el concepto para referirse a una estética pos-
terior, preocupada por la mirada como objeto a, en este contexto todavia emplea la
palabra para referirse a la superposicion de representaciones en la cual se disuelve
el ser humano. En segundo lugar, porque la anamorfosis es clave para completar la
idea que Lacan se forja del Barroco. En La ética del psicoandlisis, seminario que
dictd entre 1959 y 1960, es decir, en los mismos afios en los que hizo la redaccion
definitiva de «Observacion sobre el informe de Daniel Lagache», Lacan subraya en
este sentido la importancia de la anamorfosis durante el siglo XVII. En la clase del
3 de febrero de 1960 introduce el tema, recordando que se trata de un tipo de pin-
tura en la cual el espectador ve una imagen deformada, que se corrige cuando cam-
bia de perspectiva. Anuncia, luego, que va a traer un ejemplo: un espejo cilindrico
en el cual, al acercarle un papel que contiene lo que parece una mancha, se forma
un cuadro de Rubens. Entonces dice:

el retorno barroco a todos los juegos de la forma, a todos esos procedimientos, entre los
que se cuenta la anamorfosis, es un esfuerzo para restaurar el verdadero sentido de la
busqueda artistica —los artistas se sirven del descubrimiento de las propiedades de las
lineas para hacer resurgir algo que esté alli donde uno no sabe ya qué hacer— hablando
estrictamente, en ningun lado.

El cuadro de Rubens que surge en el lugar de la imagen ininteligible muestra bien de
qué se trata —se trata, de manera analogica o anamorfica, de volver a indicar que busca-
mos en la ilusion algo en lo que la ilusion misma de algiin modo se trasciende, se des-
truye, mostrando que so6lo esta alli en tanto que significante.8

La anamorfosis es un significante y ese significante que se disuelve con un
golpe de vista representa, como el modelo Optico, la falta de consistencia del suje-
to. Pero en el marco de las afinidades que Lacan halla entre el psicoanalisis y el
Barroco, la importancia de este seminario se encuentra en que en €l revela ademas
que si las imagenes y las palabras se forman sobre el vacio, es porque en ese vacio

8 Lacan, J., El Seminario. Libro 7. La ética del psicoandlisis, Buenos Aires, Paidos, 2000, p. 168.
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se encuentra la Cosa, madre primordial e irrepresentable, nucleo de lo real que per-
fora lo simbolico y lo imaginario. El sujeto se afirma en su imagen a través del sig-
nificante de la mirada del Otro y todo esto se articula sobre esa imposibilidad.
Como sefala Lacan, el arte es una forma de bordear este hueco irrepresentable. En
este marco, el Barroco tiene un valor suplementario, porque ese periodo, desde la
cultura, el arte, la politica y la religion, se propuso como meta principal poner de
manifiesto que el hombre es un espejismo que se levanta sobre el vacio que produ-
ce la pérdida irrecuperable de lo real.

3. El Barroco de la mirada

Después de La ética del psicoanalisis, Lacan abandona la Cosa y comienza a
plantear lo real a partir del objeto a. Como se sabe, con ese concepto denomina una
serie de objetos que inicialmente se encuentran en la imagen especular que une al
infante con la madre. Es el seno que lo alimenta, las heces que regala, la voz que le
habla, la mirada que lo mira. Con la entrada en el lenguaje, esos objetos se pierden,
como si el significante los cortara del cuerpo del sujeto. Asi, se constituyen en aque-
llo que va a buscar en los otros mas alla de lo que esos otros son. Con este avance
teorico, Lacan transforma su concepcion de lo imaginario, lo simbolico y lo real y
radicaliza los aportes sobre la mirada que habia hecho a través del modelo optico.
A partir de estas reconsideraciones, en Los cuatro conceptos 'y en El objeto del psi-
coanalisis elabora un complejo analisis de la pintura. En este marco, vuelve al siglo
XVII a través de Las Meninas. Pero, como antes, lo hace al final de un extenso desa-
rrollo, al que nos abocaremos para comprender este segundo abordaje del Barroco.

Para introducirnos en la conceptualizacion lacaniana de este periodo, es instruc-
tivo volver a «Observacion sobre el informe de Daniel Lagache». Como vimos, el
modelo dptico representa la relacion imaginaria que el sujeto mantiene con los obje-
tos que halla a lo largo de su vida. La clave se encuentra, a su vez, en que esa rela-
cion se determina a partir del rasgo unario que constituye la mirada del Otro. Si nos
detenemos en el modelo a partir de Los cuatro conceptos, podemos ver que el apor-
te de esta etapa se encuentra en que Lacan le da una precision mayor al rasgo una-
rio. En nuestra breve descripcion del modelo optico, vimos que el rasgo unario coa-
gula la identificacion imaginaria e introduce al sujeto al mundo del lenguaje. Pero
ahora podemos percatarnos de que el rasgo unario también es una forma de desalo-
jar la mirada. En primer lugar, el hecho de que el infante se reconozca a partir de
esa mirada, hace que ella se separe de su cuerpo y provenga del exterior. Asimismo,
en tanto se trata de un significante, el rasgo unario tiene el efecto de representar la
mirada, pero a la vez de desalojarla en su real dimension. Por eso, Lacan la concep-
tualiza como objeto a, parte que cae de la imagen del cuerpo, pero también que el
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lenguaje desplaza, volviéndola irrecuperable. En este sentido, el sujeto ve el mundo,
es decir, ve a los otros con los que interactaa; pero, a la vez, lo atraen o les son indi-
ferentes, en primer lugar porque el Otro lo mira y en segundo lugar porque busca
en ellos esa mirada perdida. En este sentido, el campo visual se estructura a partir
de la diferencia entre la vision y la mirada.

En Los cuatro conceptos, Lacan presenta estas ideas apoyandose en estos dos
esquemas triangulares:

Objeto imaéen Punto geometral

Punto luminoso % Cuadro

El primer tridngulo representa al sujeto de la vision. El hombre, situado en el
punto geometral, se coloca ante la realidad y obtiene una imagen, sin alcanzar nunca
la crudeza del objeto. Se trata del sujeto kantiano, que siempre ve los fendmenos,
pero nunca la cosa en si. El segundo triangulo representa lo que sucede con la mira-
da. En el punto luminoso, se encuentra la mirada del Otro. Como vimos, por un lado
se trata de un significante que determina la relacion imaginaria y por el otro de la
mirada como objeto a, que ese significante destituye. Entre ese punto y lo que deno-
mina cuadro, Lacan sitia una pantalla. Esta pantalla representa el fantasma del suje-
to, es decir, el guion escénico, inconsciente, mediante el cual interpretd inicialmen-
te la mirada del Otro. En el registro escopico, estos dos triangulos estan integrados,
de manera tal que el objeto coincide con la mirada, el sujeto con el cuadro y la ima-
gen con la pantalla. Esto significa que el sujeto ve porque el Otro lo mira.
Nuevamente, esto quiere decir dos cosas. En primer lugar, el sujeto encuentra otros
sujetos que le resultan encantadores, odiosos o indiferentes porque, de manera
inconsciente ¢ inevitable, mantiene una relacion imaginaria, de identificacion o
rivalidad, orientada por la mirada del Otro. En segundo término, en tanto el sujeto
busca esa mirada perdida, el objeto a se convierte verdaderamente en el foco de luz
que ilumina determinados objetos y oscurece otros, porque al fin y al cabo se puede
interesar por ellos si éstos pueden representar, aunque sea, una esquirla de esa mira-
da. Por esta razon, la imagen del mundo, como la imagen del espejo en el modelo
optico, esta siempre estructurada por el fantasma mediante el cual el sujeto interpre-
to la mirada del Otro. Y, como resultado de todo esto, el sujeto se coloca en el cua-
dro de esa fantasia: se convierte en el personaje de una obra de teatro hecha para ese
espectador primordial e irremediablemente perdido detras del lenguaje.

En este juego oOptico, la pintura esta llamada a cumplir un rol central. Para com-
prenderlo, podemos ordenar los elementos compositivos que, desde Los cuatro con-
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ceptos a El objeto del psicoandlisis, Lacan destaca en los cuadros figurativos. En
este tipo de cuadros, el pintor representa un fragmento del mundo. Para hacerlo,
elige un punto de fuga, en el cual confluyen todas las lineas proyectivas. Este punto,
ademas, indica el punto de observacion, es decir, la distancia que el espectador debe
mantener respecto del cuadro para que, situando sus ojos a la altura del punto de
vista, perciba con exactitud la perspectiva. Si enfocamos ahora el momento en el
que el pintor esta trabajando, podemos ver que tiene en los ojos un fragmento de
mundo y lo exterioriza, porque copia los colores que ve, pero también porque com-
pone un punto de vista implicito en el cuadro desde el cual se imagina representar.
Para Lacan, con estos elementos, la pintura cumple un rol teérico central. Como
vimos, el sujeto contempla el mundo, se interesa por algiin aspecto de él, en tanto
la imagen que toma esta articulada por el fantasma. La pintura da un paso impor-
tante precisamente porque exterioriza esta pantalla-imagen. Esto se debe a que el
pintor objetiva su vision en un cuadro, que por otra parte se puede colgar, vender e
incluso destruir. Pero para hacer esto exterioriza ademas una mirada. Reconocemos
la mirada de un pintor, incluso la mirada de una época de la pintura, porque en sus
cuadros hay un estilo particular que caracteriza la vision de mundo que ese pintor o
esa época tienen. Sin embargo, aunque el pintor puede representarlo todo, no puede
representar su mirada en si, del mismo modo que nuestro ojo no puede verse a si
mismo cuando ve. Para Lacan, éste es el primer aporte tedrico de la pintura: la mira-
da en si misma esta fuera del campo de lo visual. Para afianzar este aporte, destaca
que el punto de fuga, el punto de vista del pintor y el punto de observacion estan
unidos por una recta imaginaria que corre paralela al piso. De acuerdo con esto, la
mirada del pintor esta representada por el punto de fuga, como lo explicita Jan van
Eyck en el famoso El matrimonio Arnolfini (1434), colocando un espejo en el cual
¢l mismo aparece representado. Pero ésa no es mas que una mascara, porque en ese
lugar van Eyck no puede pintar el acto de pintar este cuadro que vemos pintado. El
punto de fuga es un punto en el infinito y, como esta en el infinito, es irrepresenta-
ble como tal. En el cuadro, como dice Lacan, el artista depone la mirada: la bordea,
la sugiere, la intuye, le da un valor estructurante, en tanto se trata de aquello que
organiza la representacion, pero en ese acto reconoce que no la puede representar.
Por lo tanto, la pintura exterioriza la pantalla-imagen, pero con todas las condicio-
nes que ésta tiene. Se trata de una imagen del mundo que se define por el hecho de
que es un no-Todo, una representacion a la cual siempre le falta la representacion
de la mirada. Por eso, en Los cuatro conceptos coloca dos formulas: “La mirada es
el objeto a en el campo de lo visible” y, tras una llave, “en la naturaleza como = (-
®)”, es decir, “en su funcion de simbolizar la falta central del deseo™.

9 Lacan, J., El Seminario. Libro 11. Los cuatro conceptos fundamentales del psicoandlisis, Buenos
Aires, Paidos, 2005, p. 112.
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En este primer abordaje, el cuadro demuestra que la mirada es irrepresentable.
Conceptualmente, no se trata todavia de la mirada del Otro, sino de una cuestion
simple y experimentable cotidianamente: cuando vemos no nos vemos. Pero Lacan
da un paso tedrico mas. En primer lugar, en tanto el pintor no puede representar su
mirada, el cuadro demuestra que hay una estricta separacion entre la vision (lo que
ve el pintor cuando representa el mundo) y la mirada (el lugar desde donde podria
verse al pintar). Esta separacion significa, en segundo lugar, que esa mirada unica-
mente podria provenir desde el exterior. Por Gltimo, aunque al principio parece
accesoria, el pintor representa esa mirada en el punto de fuga, es decir, la convierte
en el eje a partir del cual se organiza lo que ve. En este sentido, en tanto la mirada
proviene desde el exterior y a la vez estructura el campo visual, Lacan concluye que
el cuadro en perspectiva demuestra que el sujeto ve gracias a que la mirada perdida
del Otro organiza lo visuall0. Por esta razon se puede afirmar que existe una mira-
da compartida entre los pintores de una época determinada. ;Qué comparten sino
una mirada que aparece en sus cuadros y que también organiza ese cuadro que es la
sociedad en la que se incluyen y en la que participan como cualquier otro de sus
integrantes? Lacan demuestra este hecho a partir de los iconos religiosos. En los
mosaicos bizantinos, por ejemplo, Cristo nos mira. No es una metafora: efectiva-
mente Cristo esta mirando hacia donde estamos parados. Pero esto no lo dice todo,
porque “‘el valor del icono estriba en que el Dios que representa también lo mira. Se
supone que complace a Dios. A este nivel, el artista opera en el plano sacrificial
—pues cuenta con que existen cosas, imagenes en este caso, que pueden suscitar el
deseo de Dios”ll. Efectivamente, los artistas bizantinos plasmaron una pantalla-
imagen de Cristo, pantalla-imagen que constituye una manera de articular, aunque
no de representar, la mirada de Dios, que todo lo cubre en el mundo cristiano.

En paralelo con esto, Lacan destaca dos efectos que la pintura produce en el
espectador. El primero de ellos es “el efecto pacificador, apolineo, de la pintura”12.
Esta sensacion se produce debido a que ante el cuadro, el espectador depone, como
el pintor, la mirada. En principio, esto significa que deja de colocarse como eje de
la representacion. Pero para que sea verdaderamente pacificador, tiene que haber
algo mas. Como vimos, el pintor también depone la mirada, acto mediante el cual
articula una mirada que huye en el punto de fuga. Al mismo tiempo, elabora un
lugar desde el cual contemplar. La pacificacion apolinea se debe no a un encuentro,

10 En Océano mar, Alessandro Baricco expone un argumento similar. En el pasado, Plassom era un
pintor de retratos. Su secreto se encontraba en empezar por los 0jos, y después el cuadro salia automa-
ticamente. Pero en el momento en el que lo toma la novela, esta intentando pintar el mar. Precisamente,
sus dificultades se encuentran en el hecho de que no encuentra sus ojos. Asi, se queda helado cuando
otro personaje le revela que esos ojos son los barcos. En todo caso, el pintor se da cuenta de que lo
visual se abre porque el paisaje nos mira. Baricco, A., Océano mar, Barcelona, Anagrama, 2012.

11 Ibidem, 119.

12 Jbidem, 108.
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porque no hay posibilidad de representar la mirada, sino a un acercamiento.
Podemos comprenderlo con los mosaicos bizantinos de los que habla Lacan.
Cuando el cristiano contempla a Cristo, depone la mirada, en tanto coloca esa mira-
da perdida, irrepresentable, en Dios. Por eso, el cuadro genera un acercamiento de
la vision con la mirada. Pero también debemos decir que no todos los cuadros pro-
ducen esta pacificacion. Frente a los paisajes calmos de cierta pintura, hay otros evi-
dentemente tensos, que tienen una atmosfera ominosa. Por eso Lacan encuentra un
segundo efecto, que Recalcati destaca a partir de la anamorfosis. Su ejemplo es Los
embajadores, de Hans Holbein. En la clase del 24 de febrero de 1964, Lacan lo des-
cribe de manera sucinta: dos hombres opulentos, con ropajes que ostentan su esta-
tus social, se acodan en un mueble que exhibe los simbolos de las ciencias y las
artes del trivium y el quadrivium y, debajo, pero en el centro, una mancha, algo que
no se puede identificar. Cuando el espectador cambia de angulo, por ejemplo cuan-
do esta por salir de la sala, la mancha se convierte en calavera. Lacan sostiene que
se trata de una imagen falica, en el sentido de que de pronto se erecta, pero también
en tanto impone un corte a la vanidad de la vida. El hombre, podriamos decir, es
una aventura en el vacio. Esta interpretacion, que se encuentra en la primera lectu-
ra que Lacan propone del Barroco, se carga ahora de otra connotacion. De frente,
vemos la riqueza del mundo, pero también esa mancha, que nos punza y, en este
sentido, nos mira; de costado, justo cuando la riqueza de la tela estd por desapare-
cer, la mancha se convierte en calavera, poniendo de manifiesto que lo que organi-
za nuestro campo visual es el -®, es decir, la falta central del deseo. Por cierto,
Holbein no representa la mirada, porque ésta es irrepresentable, pero con el juego
de la anamorfosis si representa su desaparicion en el campo de lo visual, represen-
tacion ominosa porque significa cortar al sujeto de la plenitud en la que se creia
identificado.

En todo este gran campo del arte, Lacan vuelve a situar el Barroco en un lugar
central a través de la interpretacion de Las Meninas que propone en El objeto del
psicoandlisis. En las primeras clases, aborda el cuadro a través de los lineamientos
sobre la pintura que habia comenzado a elaborar en Los cuatro conceptos. Segun
sefnala Lacan, Las Meninas nos interpela porque, de pie frente a la tela, Velazquez
parece estar a punto de concluir nuestro retrato. Pero a la vez, el pintor parece haber
quedado cautivado por la Infanta, esa figura sobre la cual cae toda la luz. En este
sentido, el espectador depone la mirada sobre el pintor, se obnubila por lo que éste
estad pintando, pero el pintor parece haberse concentrado en la hija del rey. Tras estas
precisiones, Lacan profundiza sobre el verdadero sentido que se encuentra detras de
este juego de miradas. Velazquez, segin recuerda en su clase, podria haber pintado
el cuadro al colocar un espejo frente a la escena. De este modo, habria logrado pin-
tarse al lado de la Infanta. En principio, Lacan discute esta hipotesis, porque el pin-
tor era diestro y en el cuadro Velazquez aparece manejando el pincel con la mano
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derecha. Si se hubiera retratado utilizando un espejo, la figura tendria que haber
sido zurda. Pero en la ultima clase reconoce que el efecto del cuadro se encuentra
en que sugiere que delante de la escena, justo en el lugar donde nos paramos y
donde estan parados los reyes, existe aunque sea virtualmente un espejo. A partir de
esta hipotesis, retoma su modelo optico, transformado ya por su larga reflexion
sobre la mirada. De acuerdo con el esquema, Velazquez se ha colocado en el angu-
lo correcto para apreciar la imagen que se forma en el espejo plano. Entonces diri-
ge su mirada a la imagen de la Infanta. Por casualidad, ese personaje, con su vesti-
do acampanado y su pelo rubio, recuerda casi a la perfeccion el florero del modelo
de Lacan. Pero mas alla de esta coincidencia asombrosa, la Infanta se presenta como
objeto de deseo y por lo tanto como pivote para la identificacién imaginaria del pin-
tor. Asi lo demuestra la centralidad de su figura y el hecho de que Velazquez la haya
pintado en mas de una oportunidad. Ahora bien, como predice en «Observacion
sobre el informe de Daniel Lagache», esta relacion imaginaria se sostiene a partir
de la mirada del Otro. En el cuadro, esa mirada estd encarnada por los reyes, que
aparecen borrosamente en el espejo que se encuentra detras de la sala. En este sen-
tido, delante de la escena, ejercen una mirada determinante, porque todos los perso-
najes giran a su alrededor. Pero a la vez, el cuerpo de la pareja real parece haberse
consumido como el cuerpo de la ninfa Eco, quedando en su caso Gnicamente la
mirada. Este juego asombroso le permite a Lacan convertir a los reyes en el espejo
plano. Velazquez mira hacia ellos pero no los ve, porque ellos se borran detras de la
imagen de la Infanta. Representantes de una monarquia en transito irremediable
hacia la decadencia, orientan la mirada del pintor hacia esa figura. ;Y qué encuen-
tran, el pintor y el espectador, en la Infanta? Precisamente lo contrario de la deca-
dencia: una figura iluminada por la promesa del porvenir.

Con este analisis de Las Meninas, Lacan demuestra de nuevo que el Barroco se
anticipa al psicoanalisis. Pero ahora no se trata sélo de los juegos de las imagenes
y las miradas que habia encontrado en la primera formulacion del modelo optico.
Al lado de esta cuestion, Lacan descubre que, por medio de Las Meninas, el siglo
XVII logré pensar las paradojas de la percepcion. Como todo pintor, Velazquez
exterioriza su fantasia, que en su caso es el deseo de una Espaiia pujante. Pero supe-
rando a muchos pintores, también sugiere la mirada bajo la cual esa fantasia se pro-
duce. Como sabemos, la mirada es el objeto a, nticleo estructurante pero no estruc-
turado del campo de la vision, por lo tanto perdido detras de la pantalla. Pero
Velazquez, apoyandose en esa época extraordinaria de la pintura que es el Barroco,
articula todos los recursos técnicos, los saberes sobre la representacion e incluso la
geometria para lograr sugerir con el cuadro y por el cuadro la incidencia de la mira-
da. Lo mas significativo es que con esto parece haber descubierto, seguramente sin
saberlo, la imposibilidad del objeto a. Efectivamente, el pintor quiere hacer sentir
el peso de la mirada, pero inicamente puede sugerirla con una esquirla imaginaria
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que la senala y la traiciona: no sabriamos nada de la mirada de los reyes, ni siquie-
ra de que en el cuadro ellos estan implicados, si Veldzquez no hubiera dado esas pin-
celadas en el fondo de la sala, con las cuales los representa, situandolos en el regis-
tro imaginario y simbolico de la vision. Por cierto, estan a punto de disolverse, pero
sus figuras todavia estan ahi como testimonio del objeto a y de su imposibilidad de
representacion. Para Lacan, la importancia del Barroco se encuentra en esta demos-
tracion pictorica de las paradojas de la mirada.

4. El Barroco del cuerpo

En la primera clase que le dedica a Las Meninas, Lacan recuerda la opinion de
Luca Giordano (1634-1705) de que el cuadro es la teologia de la pintura. En la alti-
ma, indica que la Infanta esta parada justo en el medio de la cruz que estructura el
cuadro y unas palabras después destaca la cruz de la orden de Santiago que figura
en el pecho del pintor. Esa cruz, recuerda Lacan, ha sido afiadida por otro.
Velazquez fue nombrado en la orden un afo y medio después de terminar el cuadro
y un afio antes de morir. Segiin una leyenda, que Lacan reproduce para finalizar su
analisis de Las Meninas, el que la estamp6 en su pecho, como muestra de gratitud,
fue el propio Felipe IV. El cuadro, una genial combinacion de destreza, sensibilidad
e ingenio, esta impregnado de religiosidad. Para Lacan, Dios ingresa al cuadro a tra-
vés de Felipe IV. Monarca catolico, pinta la cruz de Santiago y, sobre todo, encar-
na la mirada de ese Otro que es Dios. En El objeto del psicoandlisis, Lacan se queda
con esta ultima interpretacion de Las Meninas; seis anos después, en la clase «Del
barroco», que dicta en el seminario Aun, toma el impulso de ese gesto y presenta su
analisis mas completo del siglo XVII.

Aunque en esta oportunidad no revela sus referencias bibliograficas, elabora
una lectura muy cercana a la que propone Werner Weisbach en El Barroco, arte de
la Contrarreforma (1921)13. En ese volumen clasico, Weisbach sostiene que la cul-
tura del siglo XVII puede comprenderse como una respuesta a los conflictos en los
que habia terminado el espiritu humanista del renacimiento europeo. El fin de la
universalidad catolica, las luchas religiosas, las guerras dinasticas de los soberanos
y el asalto y saco de Roma por las fuerzas imperiales pusieron fin a la pasada con-
flanza y amenazaron la estabilidad de los valores esenciales. Corrié por Europa un
viento de escepticismo y, en consecuencia, “los hombres buscaron de nuevo en su
propia intimidad y en la autoridad de la Iglesia apoyo y proteccion”!4. Como res-

13 También formulé este vinculo entre Lacan y Weisbach en Iriarte, 1., “Barroco, hermenéutica y
modernidad 17, Studia aurea, 5 (2011), Barcelona, Universitat de Girona-Universitat Autonoma de
Barcelona, disponible en http://www.studiaaurea.com/articulo.php?id=197, pp. 71-97.

14 Weisbach, W., El Barroco, arte de la Contrarreforma, Madrid, Espasa-Calpe, 1948, p. 57.
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puesta, la Iglesia Catolica definid una nueva politica en el Concilio de Trento.
Reunido entre 1545 y 1563, para Weisbach Trento no fue exclusivamente una reac-
cion contra la Reforma, sino también una respuesta a los conflictos espirituales sur-
gidos del colapso del humanismo. Ante esta situacion, la Contrarreforma impulso la
conduccion de los creyentes a los valores esenciales de la cristiandad y busco trans-
formar el pesimismo en “un fin positivo que satisficiese las necesidades espiritua-
les”15, Para esto, reanudo la tradicion dogmatica de la escolastica, reforzo los ele-
mentos tradicionales de la ensefianza y corté de raiz los abusos contra los cuales
habia reaccionado el protestantismo. Consecuente con esto, el Concilio subordind
el arte a los fines propagandisticos de la cristiandad.

En consonancia con Weisbach, Lacan sostiene que el Barroco es el arte de la
Contrarreforma y demuestra su tesis estableciendo un contrapunto comparativo con
el Renacimiento. Segun seiiala en su clase, la recuperacion renacentista de la
Antigiliedad dio como resultado que los cuadros se poblaran de politeismo y que se
impusiera la idea de que el mundo estaba hecho para el disfrute del hombre. El
Concilio de Trento, repitiendo el gesto con que el cristianismo primitivo desalojé la
cultura romana, barrié con aquella laica concepcion hedonista de la vida y volvid a
erigir la idea escoléstica de que el mundo es un libro escrito por la mano de Dios.
Imbuidos del espiritu contrarreformista, los artistas plasticos colocaron a Dios en el
centro de la vida social y lo hicieron a través de la representacion de su incidencia
en el cuerpo de los seres humanos. Este propdsito se concretd en primer lugar en las
obras sobre los misticos. Como se advierte en E/ éxtasis de Santa Teresa de Bernini,
este tipo de trabajos muestran el momento gozoso en el cual Dios interviene en el
cuerpo. En segundo término, el espiritu contrarreformista se materializ6 en los tra-
bajos sobre Cristo en la cruz. Para Lacan, “Cristo, aun resucitado, vale por su cuer-
po”16, sentencia que hay que leer al abrigo de otra que la antecede en su discurso,
en la cual senala que “El barroco es inicialmente la historieta, el anecdotario de
Cristo”17. Para comprender estas frases, Weisbach vuelve a ser revelador. Segun el
historiador, hay un vinculo cercano entre la pintura religiosa y los ejercicios espiri-
tuales de Ignacio de Loyola. Como se sabe, los ejercicios se llevaban a cabo duran-
te aproximadamente un mes, periodo en el cual los creyentes hacian oraciones y
meditaban en silencio, representandose las etapas de la vida de Jests, con un espe-
cial énfasis en las escenas de la tortura y la crucifixion. Segiin Weisbach, la drama-
tica pintura religiosa del Barroco fue, en parte, una realizacion artistica de estos
ejercicios, mediante los cuales los pintores buscaron reimponer, dentro de una
poblacion en su mayoria analfabeta y apoyada por lo tanto en lo visual, la centrali-
dad de Cristo en la vida social. Lacan concentra esta interpretacion: la pintura del

15 Ibidem, 58.
16 Lacan, J., Seminario. Libro 20. Aun, Buenos Aires, Paidos, 2001, p. 137
17 Ibidem, 130.
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Barroco muestra la vida de Cristo como si fuera un anecdotario, pero también una
historieta, colgando los cuadros de la Pasion. Asi, los artistas plasticos centran a
Dios a través de su manifestacion en el cuerpo torturado de Jesus.

Para Lacan, la clave de la pintura barroca se encuentra, sin embargo, en aquello
que no esta representado. En ese arte que califica como obsceno, que muestra un
amontonamiento de cuerpos que gozan ain en su sufrimiento, los artistas nunca
representaron una sola copula sexual:

En todo lo que se desprendid por efecto del cristianismo, en especial en arte —por eso
voy a dar en el barroquismo ese que acepto que me encasqueten— todo es exhibicion de
cuerpos que evocan el goce, y créanme pues es el testimonio de alguien que acaba de
regresar de una orgia de iglesias en Italia. Todo menos la copulacion. No en balde no
esta presente. Esta tan fuera de campo como lo esta en la realidad humana, a la cual sus-
tenta, empero, con los fantasmas con que esta constituida.!8

Para Lacan, el arte del Barroco muestra el momento exacto en el cual el Otro se
revela en el cuerpo como castracion. Con esto, descubre la verdadera estructura,
porque demuestra que el sujeto esta arrojado a un mundo de la carencia, cuyo sen-
tido sdlo se encuentra en ese Otro que al fin y al cabo es Dios. Pero ademas lo hace
porque se percata de que la intervencion del Otro tiene como efecto la imposibili-
dad de la relacion sexual. No hay relacion sexual, sugiere el Barroco y ratifica
Lacan, porque no existe complementariedad, union real entre dos personas.
Podemos pensar en ella, debido a que contamos con el mito de la union simbidtica
con la madre en la cual la imagen corporal forma un uno con su cuerpo. Como reve-
la Lacan en el temprano Las formaciones del inconsciente (1957-1958), esa relacion
se basa por otra parte en el hecho de que el infante comprende a la madre como sig-
nificante a partir de la pregunta sobre lo que ella desea y en la suposicion inmedia-
ta de que €l es el significado, falo imaginario de ese deseo. La castracion separa ese
vinculo: el significante paterno sustituye metaforicamente el significante de la
madre, de manera tal que éste cae en el inconsciente!®. Esta intervencion opera

18 [bidem, 138-139.
19 La castracion se define como la separacion que produce la ley del lenguaje al ensamblar al sujeto
en su red. Lacan lo formula de manera sintética a través de la estructura de la metafora, que retoma de
la retorica de acuerdo con el esquema proposicional. Para recordarlo, podemos tomar una metafora
sencilla como rubi en lugar de labios. El analisis es el siguiente:

rubi  rojo

rojo  labios
El rubi y los labios comparten el sema “rojo”. Establecida la relacion, el elemento repetido cae. Esto
da como resultado la formula S (1/s’), es decir, la palabra “rubi” domina un significado abierto, que
puede ser cubierto por diversos objetos. Esta misma idea regula su concepcion de la castracion. El
infante concibe la pareja parental en términos significantes. A su vez, intuye que hay un significado
que gira ahi. Si lo cubrimos con una x, la aparicion del padre produce la siguiente metafora:
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sobre el sujeto, separandolo de los objetos que lo unian a la madre, fundando como
vimos la funcion del objeto a, pero a la vez opera sobre la madre, sentenciando que
ella no tiene el objeto del deseo, lo cual quiere decir que estd marcada por el len-
guaje, paso inaugural del significante de una falta en el Otro (S (#)). Si la relacion
sexual no existe, esto se debe a que, a partir de la castracion, los sujetos buscan en
su partenaire algo que éste no tiene: del lado del hombre, esa parte caida que cons-
tituye el objeto a, del lado de la mujer, la funcion falica y el vinculo con ese aguje-
ro en lo simbdlico que plantea el significante de una falta en el Otro y en el cual
punza lo real. En este sentido, no hay relacion sexual, porque un sujeto se vincula
con otro por intermedio del gran Otro que lo determina y lo sujeta al lenguaje. El
Barroco es una forma religiosa de asumir este nudo de la estructura.

En Aun, Lacan radicaliza esta interpretacion de la castracion. Para esto, refuer-
za la diferencia simbdlica, no bioldgica, entre lo femenino y lo masculino.
Asimismo, entiende que el Barroco sigue dos caminos correlativos: el de la mistica
y el de Cristo en la cruz. Para abordar estas cuestiones, presenta el siguiente esque-
ma de la sexuacion:

Ax ®x Ax ®x ‘
Vx ®x Vi ®x
= -t

A la izquierda del esquema, se encuentran las formulas que definen la sexuali-
dad masculina. Lacan demuestra que el hombre, como $, se relaciona con el campo
de la mujer unicamente a través del objeto de su fantasia: el «, sacrificio hecho al
separarse de la madre. Asimismo, aunque esta ligado al significante falico (@), no
tiene acceso directo a €él. Luego se encuentran las dos féormulas escritas arriba. La
linea de abajo plantea que “el hombre en tanto todo se inscribe mediante la funcion
falica”20. Esto significa que ingresa al mundo tras la castracion. Pero para hacerlo
debe suponer, como sefiala en la formula de arriba, que existe uno que no esté cas-
trado. Ese uno que no esta castrado es Dios. Lacan explica el tema a partir de
«Totem y tabu» y «Moisés y la religion monoteista»?l. Para Freud, las religiones
S Padre ~ Madre

Madre X
Esto da como resultado que el significante de la metafora del padre domina un significado que queda
reprimido: S (1/x). Asimismo, ese significado esta abierto y es irreductible a la estructura.
20 Lacan 2001, op. cit. (nota 15), p. 96.
21 Cf. Freud, S., «Totem y tabt», en Obras completas, tomo 11, Madrid, Biblioteca Nueva, 1981, pp.
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pueden comprenderse como modalidades distintas de asumir la culpa por la muer-
te del padre de la horda primitiva. En los inicios de la cultura, los hijos que asesi-
naron al padre levantaron la religion totémica como busqueda de expiacion, estable-
ciendo como ley la prohibicion del incesto. Mucho tiempo después, cuando la
marca de esa culpa quedé sepultada en el olvido, el pueblo judio la revivié al matar
de nuevo al padre, en este caso a Moisés. El cristianismo, en fin, dio un paso mas:
Jests, uno de los hijos del padre, asumi6 la culpa de todos sus hermanos y por eso
se inmold. Con esto, el padre de la horda primitiva fue revivido en la memoria
colectiva. Lacan retoma esta reconstruccion de diversas maneras (en particular,
demuestra con esto que Dios esta muerto de entrada), pero lo importante en el
marco del esquema de la sexuacion es que, si todos los hombres se someten a la cas-
tracion, hay uno, Dios o el padre de la horda primitiva, que no lo esta. Se trata de la
excepcion a la castracion, reconstruccion mitica que permite hablar de un ser abso-
lutamente pleno. Pero para que ese mito viva, el hombre debe padecer un sacrificio
concreto: debe inmolarse en la castracion. Si el Barroco volvio a las fuentes de la
catolicidad, fue en la medida en que represent6d de nuevo a Cristo como aquel que
esta en condiciones de salvar a Dios. Por esa razon, asi como hay un lado masculi-
no, hay en el siglo XVII una linea del arte que esta centrada en la representacion de
su sufrimiento. En Aun, lo sintetiza con los siguientes términos, hablando de los
evangelios como “la historieta de Cristo”: “es cierto que la historieta de Cristo se
presenta, no como la empresa de salvar a los hombres, sino a Dios. Ha de recono-
cerse que quien se encargd de esta empresa, Cristo, en este caso, pagé lo suyo, y es
poco decir”22, La pintura barroca volvio a exhibir esta cuestion, restituyendo el cris-
tianismo a sus fuentes primordiales, al exhibir al Cristo sufriente de la Pasion.
Pasemos ahora a la mujer. Segun el cuadro, la mujer inicamente puede buscar
la funcién falica del lado del hombre. Por esta razoén, le corresponden las dos for-
mulas de la linea de arriba. Con la primera, Lacan sostiene que no existe excepcion
a la funcioén félica, es decir, no hay sujeto que no esté marcado por la castracion. Sin
embargo, la linea de abajo indica que las mujeres se colocan fuera de la funcion fali-
ca. En esto no hay contradiccion. Lacan sostiene que la funcion falica se encuentra
fuera del campo de la mujer, lo cual significa que por un lado escapa a la ley uni-
versal y por el otro debe apelar a ella para sostenerse subjetivamente. Esta doble
caracteristica lleva a Lacan a afirmar la controvertida idea de que la mujer no tiene
vocacion universal (no hay una definicion universal de lo femenino) y que, por lo
tanto, no existe, propuesta que resume al tachar el articulo definido. & mujer no
existe, pero hay una multiplicidad de mujeres. Asimismo, esto significa que, desde
el punto de vista de la ley universal, una mujer es no-toda. Con esto, Lacan pone de

1745-1850, y «Moisés y la religion monoteista», en Obras completas, tomo 111, Madrid, Biblioteca
Nueva, 1981, pp., pp. 3241-3324.
22 Lacan 2001, op. cit. (nota 15), p. 131.
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manifiesto que siempre es algo mas que la funcion falica, que alli hay un exceso.
Esto se encuentra representado por las dos relaciones que establecen las flechas. Por
un lado, una mujer se vincula con la funcidn falica, colocada del lado de su parte-
naire. Solo puede sostenerse a través de la referencia a una ley universal que le es
exterior. Pero a la vez se vincula con el S (). En Lacan, el significante de una falta
en el Otro indica que no hay un Otro del Otro, es decir, no hay un lenguaje sobre el
lenguaje. Por lo tanto, el significante de una falta en el Otro constituye la frontera
o la bisagra de lo simbolico. Si la mujer se vincula con la funcién falica, situada del
lado del hombre, y tiene por lo tanto un goce falico, al mismo tiempo accede a un
goce especificamente femenino, que es este vinculo con el limite entre el lenguaje
y lo real. & mujer no existe porque se vincula con este deseo abierto, suplementa-
rio, excesivo, que desborda el limite del lenguaje. En este sentido, accede a la ver-
dad (el empalme del significante con lo real), pero no puede decir nada de eso.

Como vimos, del lado del hombre el Otro puede plantearse como Dios en tanto
se trata de la excepcion a la castracion. Esto esta ligado a la Pasion de Cristo: se
trata de alguien que se inmola para demostrar la existencia del padre pleno. Por esa
razon, el camino de lo masculino define en el Barroco esa linea de la pintura que se
estructura alrededor del cuerpo sufriente de Jests. Del lado de la mujer sucede otra
cosa. Si bien no deja de remitirse a la funciéon falica, ella puede experimentar el
borde entre lo simbolico y lo real. & mujer accede a la verdad, limite que conecta
el lenguaje con el afuera. Si en el hombre Dios es un mito, en & mujer es la morde-
dura del significante a lo real. Para Lacan, en el Barroco este campo define las obras
de la mistica religiosa. Como lo demuestra E/ éxtasis de Santa Teresa, la mistica es
una forma de goce. No se trata de un sacrificio para salvar a Dios, sino de una cone-
xi6n, un alumbramiento, una experiencia con un deseo abierto y por lo tanto infini-
to. En este sentido, la mistica conecta con algo imposible, irreductible, con el suple-
mento inarticulable de lo real.

En Aun, Lacan se coloca del lado del Barroco. Cabe agregar que lo hace en el
campo mas especifico de la mistica, perfilando su indagacion por la via femenina:

Estas jaculaciones misticas no son ni palabreria ni verborrea; son, a fin de cuentas, lo
mejor que hay para leer —nota a pie de pagina: asiadir los Escritos de Jacques Lacan,
porque son del mismo registro. Con lo cual, naturalmente, quedaran todos convencidos
de que creo en Dios. Creo en el goce de la mujer, en cuanto esta de mas.23

Pero hay una diferencia crucial entre el siglo XVII y este retorno al Barroco que
propone Lacan. Mientras que los martires y los misticos levantan su mirada a Dios,
Lacan retoma la estructura para evacuar esa sustancia infinita y plena. Por la via del
hombre, es un mito elaborado a posteriori; por el de & mujer, es el agujero de lo
real; en cualquier caso, Dios es un efecto del lenguaje.

23 Jbidem, 92. Cursivas en el original.
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5. Conclusiones

A lo largo de su trabajo, Lacan deslinda los campos de lo imaginario, lo simbo-
lico y lo real. En el primer tramo de su ensefianza, se ocupa del primero de estos
registros, pero desde el principio se puede percibir el lugar dominante que ocupa el
lenguaje. En el enfrentamiento del nifio con el espejo, el eje que estabiliza la estruc-
tura es el significante que lo precipita en su imagen. En esta etapa, lo real aparece
como la Cosa, madre primordial, caida del proceso de simbolizacioén. En la época
de Los cuatro conceptos 'y El objeto del psicoandlisis, Lacan retoma estos funda-
mentos, pero revisa su organizacion y profundiza algunas cuestiones. En primer
lugar, abandona la centralidad de la Cosa y comprende lo real a partir del objeto a.
En este marco, le da una mayor precision a la diferencia entre la vision y la mirada.
En Aun Lacan subraya, finalmente, que lo simbdlico y lo imaginario se organizan
en funcién del impacto del Otro en el cuerpo, impacto que se comprende como cas-
tracion y por consiguiente como imposibilidad de la relacion sexual. A partir de
esto, diferencia las vias masculina y femenina mediante las cuales el sujeto puede
asumir su relaciéon imposible con lo real: en el primer caso a través del goce del
objeto a, en el segundo a través de ese agujero no simbolizado que se encuentra en
su cuerpo y que es irreductible a la estructura.

En estos tramos de su desarrollo tedrico, Lacan establece, como vimos, distin-
tas interpretaciones del Barroco. En los primeros afos de su ensefianza, comprende
el periodo como un arte del vacio, en el segundo como un arte de la mirada y en el
tercero como un arte del cuerpo en tanto intervenido por el Otro. Pero debajo de los
cambios interpretativos, hay una serie de constantes que quisiera recolectar para
concluir:

1) Aunque en «Observacion sobre el informe de Daniel Lagache» cita a algunos
autores franceses, Lacan entiende que el Barroco pertenece a Espana e Italia.

2) En correlacion con esto, es un arte catolico, e incluso contrarreformista.

3) Sostiene, ademas, que el Barroco ha descubierto la estructura del sujeto.

4) Finalmente, lo comprende como un complejo artefacto mediante el cual los
artistas intentaron acercarse a lo real.

En estas lineas finales, me parece oportuno subrayar que para Lacan el Barroco
no representa de ninguna manera el conjunto de la cultura europea del siglo XVII.
En este sentido, el Barroco deberia interpretarse a partir de lo que, en el 1600, Lacan
considera que se encuentra fuera de su estructura. En su obra, ese lugar lo ocupa el
pensamiento de René Descartes. Lacan considera que Descartes es el fundador de
la ciencia moderna. Segun expone a lo largo de sus seminarios, esto se debe a que
por primera vez ha separado saber y verdad. Para Lacan, el saber es la bateria de los

Escritura e imagen 290
Vol. 9 (2013): 271-292



Ignacio Iriarte Lacan y el Barroco

significantes, que se pueden amplificar, desarrollar mediante esquemas regulados,
deducir unos de otros, de acuerdo con determinadas reglas, organizadas por ejem-
plo en una cientificidad. Pero una de las cosas que define la bateria de los signifi-
cantes es su incompletad. Esta incompletad no se debe a que el saber todavia no ha
alcanzado el todo, sino a que la condicién misma de lo simboélico es dejar un resto.
En este marco, Lacan le asigna un lugar especifico a la verdad: no es simplemente
lo real, sino lo real en tanto esta perpetuamente constituido como una pérdida del
sujeto que habla. Si Descartes es el fundador de la ciencia moderna, esto se explica
porque se apoya por primera vez en esta escision entre saber y la verdad. Como
sefala Lacan, su movimiento consiste en colocar la verdad en Dios, acto que si por
un lado garantiza el conocimiento, por el otro erradica la verdad de las preocupa-
ciones de la ciencia. De este modo, el saber puede concentrarse en la ampliacion
indefinida de los significantes.

Lacan distingue el Barroco del pensamiento cartesiano. Por supuesto, esto no
impide que tengan un suelo conceptual compartido. Tanto Descartes como el
Barroco descubren la estructura del sujeto en tanto se apoyan en su escision consti-
tutiva. En ambos casos, esa escision se revela por el hecho de que la verdad y el
saber estan irremediablemente separados. En el arte de la Contrarreforma, el sujeto
y el mundo solo tienen sentido a partir de la intervencion de Dios, intervencion que,
sin embargo, y como demuestran los misticos, resulta incomprensible. En el pensa-
miento cartesiano, el hombre desarrolla extensamente el saber, pero bajo la condi-
cion de que su verdad se encuentre fuera de su alcance. Pero si para ambos el suje-
to tiene su fundamento irrecuperable en el Otro, se diferencian en la articulacion
distinta que producen entre saber y verdad. El pensamiento cartesiano se libera de
la verdad depositandola en Dios, de manera tal que puede desarrollar su saber; el
Barroco, en cambio, le da un giro al saber para que éste busque en el mundo la
manifestacion de la verdad divina. Bajo la mirada de Lacan, el siglo XVII se encon-
traria entonces polarizado por un saber sin preocupacion por la verdad y un saber
que lo Unico que busca es su iluminacion. Si la ciencia moderna produce un saber
y un resto, el Barroco se puede comprender como un sintoma: asume a su cargo la
cuestion de la verdad, no porque logre decir qué es, sino porque articula su enigma
al volver a las fuentes de la cristiandad.

Como dije al principio de este trabajo, el Barroco se ha convertido en un obje-
to que acompaia el pensamiento moderno. A partir de lo que vimos, podemos com-
probar esta tesis al menos en la obra de Lacan. Sin lugar a dudas, Lacan se incluye
en la ciencia moderna. En «La ciencia y la verdady, sefiala de manera enérgica que
el psicoanalisis es hijo de la ciencia, como lo demuestra el hecho de que Freud se
adentrd en los suefios empujado por una voluntad cientifica?4. Pero a la vez afiade

24 Se trata de la primera clase de El objeto del psicoandlisis, cuya transcripcion aparece en los
Escritos. Cf. Lacan 1999, op. cit. (nota 5), pp. 834-856.
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que el psicoanalisis le da un giro a la ciencia en tanto asume el retorno de la verdad,
es decir, la pérdida de lo real como ntcleo estructurante y no estructurado del suje-
to. (No es esto lo que se encuentra ya en el siglo XVII? Efectivamente, en ese
momento crucial se funda la ciencia como olvido de la verdad y reaparece la preo-
cupacion de la verdad en el arte del Barroco. Pero mientras que en el 1600 esta pre-
ocupacion se plasma en una organizacion religiosa, en el siglo XX se articula desde
la ciencia a partir del psicoanalisis. En este sentido, el Barroco anticipa el discurso
lacaniano, pero el discurso lacaniano no se reduce a él. Lacan subvierte la ciencia,
como el Barroco, pero se queda del lado de la ciencia, en la medida en que, como
comenta Alain Lemosof, abandona la causa final, escatologica, en la que en tltima
instancia se funda el sentido religioso, y se apoya en la causa material, es decir, en
el material del significante25. Por la via de este movimiento, recupera la preocupa-
cion por la verdad, pero a la vez vacia de todo contenido y de toda trascendencia la
estructura del sujeto. La consecuencia mas importante es que comprende a Dios
como Otro. No se trata de una esencia, sino de un lugar operatorio de la palabra. Al
mismo tiempo, la causa material del sujeto se encuentra en el rasgo unario, situado
en el campo del Otro, rasgo que comienza el desfiladero del significante y punto en
el cual se funda la verdad, en tanto desalojo de lo real. Sin duda, como en la reli-
gion, esa verdad es universal, pero sélo en su necesidad estructural, porque le
corresponde a cada sujeto en particular. Por otra parte, ese rasgo unario se coloca en
el campo del Otro, como en la religion, pero ese Otro no puede saber nada de eso.
De acuerdo con Lacan, el pensamiento moderno se ocupa del Barroco en tanto es
un objeto que se resiste al saber cientifico, pero unicamente tiene interés en el
marco de la ciencia, porque orienta un vuelco en las formas habituales de pensar.
Por ultimo, la posicion de Lacan permite orientar dos hipotesis encadenadas
sobre las diversas recuperaciones del Barroco que se hicieron en el campo de la teo-
ria y de la literatura a lo largo del siglo XX. En primer lugar, el Barroco retorna por-
que ¢l mismo es un retorno del problema de la verdad. En segundo lugar, el exten-
so periodo que separa los siglos XVII y XX supone que de ninguna manera ese pro-
blema se articula en los mismos términos que durante la Contrarreforma. Como se
advierte en Lacan, la recuperacion del Barroco se basa en el hecho de que, desde la
ciencia, el psicoanalisis intenta interrogar la verdad. Por lo tanto, la tarea de la cri-
tica seria identificar, no la recuperacion en si del Barroco, sino el modo mediante el
cual los campos modernos del arte, la filosofia y la literatura vuelven a interrogar-
se sobre una verdad que se encuentra en el nticleo de sus propios saberes como paso
previo a esa recuperacion. Pero, por supuesto, esto quedara para otro trabajo.

25 Lemosof, A., «El objeto del psicoanalisis», E Safoun, M. (dir.), Lacaniana II, Buenos Aires, Paidos,
pp. 97-98.
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