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Somos como escultores, constantemente tallando en 10s demdsimdgenes que anhefmos, 
necesi&mos o deseamos, a menudo en conha de la mfidad wnha su beneficio, y sjempre, a1 &d, 

uo desengaob, porque no se ajlLsla a ellos. 

La imagen es un poderoso instrumento en nuestros dias, la creation pictorica ha 

awmpaiiado al hombre desde la antigiiedad, la imagen es tambitn un instrumento de 

comunicaci6n y e n  la actualidad es una herramienta de consumo, una imagen puede influir 

y persuadir a cualquiera. Es evidente el dominio de lo visual sobre las otras percepciones, 

pues de entre 10s cinco sentidos el visual parece tener mayor influencia en la mayoria de las 

personas. 

La vision permite percibir objetos y generar una imagen, 10s elementos de dicha imagen 

permanecen impresos en cada uno de nosotros y logran marcar el cuerpo. Las imagenes -de 

todo tipo- tienen una fuerte influencia en la vida cotidiana, a1 ver una imagen -un comercial 

por ejemplo- podemos cambiar la manera de vestir, perder peso, simples valores esteticos 

pero que finalmente logran modificar algo en el cuerpo. 

Pero la imagen no es exactamente igual a1 objeto original, las imagenes no logran ser una 

riplica exacta, siempre queda un detalle que se omite y se olvida. Con las imagenes que 

percibimos sucede algo similar, solo algunos elementos de una imagen se registran y se 

inscriben en la memoria, en cambio otros quedan en el olvido total. El cuerpo reacciona 

ante la imagen con emociones y acciones, algunas de esas imagenes no solo perturban el 



cuerpo fisico, sino tambien el cuerpo psiquico.1 Parece pues que la funcion de la imagen va 

mas alli del placer visual y gira en torno a despertar algo en nuestro interior, como deseos, 

anhelos. miradas. 

Bajo este marco la presente Tesis comienza a desarrollase bajo las siguientes hip6tesis: 

o El cambio que puede producir una imagen va mas alla del cuerpo biologico, la 

imagen no solo produce una sensacion, esa imagen atrae, como si tuviera un 

destello cegador capaz de hastocar lo mas intimo de nuestro ser. A diario 

percibimos imigenes y es gracias a ellas que el cuerpo se va ajustando 4 a r o  que 

no a voluntad-, las imkgenes se convierten un ideal y se intenta ajustar a1 cuerpo a 

ese ideal. 

o La imagen es preponderante dentro del concept0 de cuerpo, en la medida en que es 

una reproduccion ideal fantaseada, una mera construcci6n de lo percibido 

modificada por el tiempo y espacio pero sobre todo por la mirada. 

o La mirada implica una dinamica entre lo mirado y quien lo mira, puede ser persona 

u objeto. La mirada entonces involucra a un otro que mire y por lo tanto hay un otro 

que necesita ser mirado; se hata de un juego infinito de imagenes y miradas. Que a 

fin de cuentas nos relacionan con un otro e introduce en una red social. 

o El cuerpo esth ante un problems: intenta ajustarse a un ideal perfecto e imposible, 

por un lado se percibe de una forma y desea otra; a cada momento las imagenes 

carnbian, una tras otra van modificando el cuerpo. Esto hace imposible tener una 

idea completa, final e inamovible del cuerpo propio. 

Denho de este marco se pueden plantear y delimitan tres objetivos principales: 

' Aclaro quc no es mi intenci6n hablar de un cuerpo fisico y de un cuerpo pslquico como si fueran 
independientes entre si, al contrario, uno se apuntala en el otro. 



1. Se pretende desarrollar 10s conceptos de imagen, cuerpo y mirada. Para ello se 

expone un panorama general de dichos conceptos desde diferentes perspectivas para 

tener un marco mi% amplio y saber de lo que se habla. Recurriendo a1 Psicoanalisis, 

y a otras disciplinas con la intention no so10 de comprender sino de lograr articular 

dichos conceptos 

2. Encontrar la importancia que tiene el mirar una imagen, iqut  tipos de imagenes 

puede haber? y jc6m0 es que algunas imagenes son miis impresionantes que otras? 

Asi como tambitn conocer qu8 impact0 tiene una imagen en la perception que se 

tiene del propio cuerpo. 

3. Finalmente se busca conocer lo que esta en juego, saber que tipo de imagenes son 

capaces de generar dicbos cambios; en esto, la mirada aparece como un elemento 

fundamental para que la imagen y el cuerpo logren hacer conexion. 

De tal mod0 que el desarrollo metodologico esth basado en el estudio y desarrollo 

conceptual de: cuerpo, imagen y mirada. Para hacer esto posible se ha retomado no so10 a1 

Psicoanalisis, sino tambitn la Fisica, Matematicas, al Arte, entre otras. Se propone 

comprobar y dar sustento a las hipotesis, desarrollando un trabajo que nos guie por la 

reflexi6n y el anilisis, solo asi se podra abordar la relacion entre 10s conceptos presentes en 

esta Tesis. 

El trabajo esti distribuido de la siguiente manera: En el primer capitulo se abordan 

conceptos generales, la primera dificultad encontrada que fue el distinguir entre very mirar. 

Para tratar esta distincion se recurre a las Matematicas para una nocion de imagen, a la 

Fisica para la formation de una imagen y a las Bellas Artes en un primer intento de 

diferenciar ver-mirar, asi como la funci6n tiene de la imagen. 



En el segundo capitulo se da un giro y se entra de lleno al t6pico psicoanalitico, 

desarrollando el vercomo pulsi6n y para ello es necesario comprender ique es pulsi6n? y 

encontrar iporque ver es una pulsi6n? Hasta llegar a una estrecha relacion entre el ver 

comopulsidn y el cuerpoppio. 

Finalmente en el tercer capitulo y gracias a1 marco te6rico de capitulos anteriores es posible 

comprender el concept0 de cuerpo y mirada que tiene el PsicoanAlisis, aqui tambien se 

producen las conclusiones finales. Y donde se da cuenta de la imegable influencia que 

tiene una imagen +o necesariamente visual2- en el cuerpo, y que se ve claramente en 10s 

medios de comunicaci6n. Se puede decir que la imagen que se tiene del cuerpo propio se 

configura gracias a varios procesos que van construyendo significados, son como huellas 

que giran entre lo fisico, biol6gico. cultural, psiwl6gico y subjetivo. 

Problemitica que se desarrolla ampliamente en el segundo capitulo. 





Capitulo UNO 

Conceptos, generalidades e importancia 

1. Definiciones y distinciones generales 

Por lo comdn se Cree que w r y  mirar dependen del sentido de la vista, de ser asi en la 

ceguera no es posible ni ver ni mirar. Un ciego viviria limitado en cuanto a la percepcion de 

la imagen, y por lo tanto no es capaz de experimentar la fascinaci6n por la imagen. Pero, jsi 

alguien leyera la imagen para ese ciego? la sensaci6n del ciego puede ser similar a la 

sensacibn de quien si puede verla. Lo interesante es que la imagen pasaria a ser parte 

importante de Cl y en aquel momento seria capaz de mirar esa imagen. 

Quizfr la idea de que very mirar dependen de la vista no es del todo corrects. No esta de 

mfrs saber la definition que se encuentra en el diccionario y posiblemente se encuentre 

alguna diferencia. 

S e g h  el Diccionario de la Real Academia: Ver. Es de origen latin, vi&re. Y quiere decir: 

1. pemibbirpor 10s ojos 10s objetos medimte la accidn de la luz. 2. tr. Percibbir algo con 

cualqur'ersentido o con la ioteligencia. 3. tr. Observar, considemalgo. 

Por otro lado, Mirar. @el lat. mirzri, admirarse). 1. tr. Dirigir la vista a un objeto. U. t. c. 

Pml. 2. tr. Observar las acciones de alguien. 3. tr. Revisar, registrar. 

La diferencia que es de notarse en ambos conceptos es que en mirar la percepci6n no 

aparece, es de notar tambiCn el origen latino auhkme; sin duda, la admiraci6n y la 

sorpresa son requestas que cada persona expresa diferente , otm cosa que se puede resaltar 

es que en la definici6n de mirar no se hace referencia a1 sentido de la vista. 



Sin embargo si se trata de uso grarnatical y morfol6gico ambos verbos son usados como 

sin6nimos, pues las aplicaciones son comunes en ambas palabras: very rnirar. 

Por usos y costumbres 10s lingiiistas aceptan 10s usos coloquiales ya que no llegan a caer 

en error gramatical. Ej.: "mirarmala @en'' o "vermala @id', tambikn son comunes 

en frases cotidianas, ej: ''nub, te w y a  dear@', "VRF, que tmgo m6d1. Hay que tener 

en cuenta que en ese tip0 de expresiones queda perdida su aplicacion como verbo y es 

considerado como una mera llamada de atenci6n a1 oyente (ej. "oye", "mira", "fiaate"), lo 

que es llamado pefativo. 

Lo que se puede destacar de la comparaci6n de ambas definiciones es que el verbo mirarno 

esta limitado por el sentido de la vista. De tal manera que el mirar se refiere a din'gir la 

vista, no a la acci6n de ver, el verbo verse origina de la percepci6n visual y es un hecho 

concluido. 

Las defmiciones de ver o mirar no son el centro de nuestro inter&, lo que un diccionario 

puede aportar es s61o una lista de usos y aplicaciones y no una defmicion concreta, ya que 

en ellas dnicamente se incluyen aplicaciones comunes o cientlficas que pueden llegar a 

confundir. 

La visi6n depende de la perception de un objeto debido a la acci6n de la luz, lo que es 

posible ver es solo la superficie -lo que esta a la vista- y no la totalidad. La luz es un 

complemento importante para la visi6n, pues la luz es la que permite la percepci6n visual. 

La capacidad de ver no s h e  de mucho en un cuarto oscuro, ante la falta de luz es 

imposible vet. 



Un ejemplo bastante claro de que para ver es necesaria la luz son la flora y la fauna de 10s 

mares profundos donde la luz solar es escasa, a m8s de 900 m. Aqui las criaturas marinas 

intentan ver pero evitan ser vistas, muchas de estas especies son casi transparentes y buscan 

sus presas casi a ciegas. Sus ojos no son como 10s nuestros, 10s lentes permiten distinguir 

la luz solar." 

Mas a1 fondo, a unos 1000 m de profundidad est8 la llamada zona abismal noctuma que se 

encuentra a unos -4" C, en ella se puede encontrar el auopiopter wmuta o pez ogro, que 

logra un camuflaje casi perfecto y su supervivencia no depende de la vision pues dicho pez 

tiene ojos diminutos pero posee organos capaces de captar el menor movimiento en el agua. 

El lorifofme ceratoide tiene el cuerpo cubierto de sensibles antenas que detectan 10s 

movimientos de cualquier pez que se le acerque. Otro ejemplo es el papelicaoo que de 

todo su cuerpo la cabeza ocupa una cuarta parte, posee min~sculos ojos per0 su boca es 

extremadamente grande; se mantiene flotando inmovil con la boca abierta y devora todo lo 

que este a su alcance. 

La luz en esta zona del ocean0 tiene un papel totalmente diferente a1 que se tiene en la 

superficie. En zonas abismales ocehicas la luz puede ser generada por 10s propios peces, 

este fenbmeno es denominado biolumhiscencia 

La bioluminiscencia es utilizada como herramienta de caceria, defensa, camuflaje y hasta 

para la comunicaci6n. En estos casos la oscuiidad les brinda seguridad y alimento, pues 

dichas especies no son capaces de sobrevivir en la superficie. 

' Planeta azul. Viaje a las pmfundidades. DVD. Londres. BBUDiscovery Channel. 2002 



Podemos dar cuenta que el ojo como 6rgano y la luz no son elementos necesarios para la 

percepci6n, aquellos p e e s  que llegan a tener ojos rinicamente llegan a percibir la 

luminiscencia; la vida en zonas abismales se ha adaptado para sobrevivir sin luz solar. 

Regresando a tema, es posible estar seguros de una distinci6n entre ver y mirar; s e g h  lo 

ejemplos presentados, la luz es condici6n esencial para la visi6n pero no para mirar; el 

mirar puede hac.erse a travts de la percepci6n pero no rinicamente visual. 

La divergencia entre ver y mirar puede complicar un pow las cosas, asi que dejemos clara 

su distinci6n. Para esto se requiere un recorrido por 10s antecedentes te6ricos. 

La visi6n es la capacidad de percibir por medio del ojo, dentro de un medio con luz lo 

detectado es interpretado por el cerebro y fmalmente la imagen es vista. El proceso visual 

que hace el ojo es en suma complejo, pero similar a la formaci6n de una imagen en una 

lente o espejo y las leyes de la Fisica en este caso son de mucha utilidad. 

La ciencia siempre ha mostrado gran inter& por 10s fen6menos y procesos de percepci6n. 

Se intent6 explicar 10s diversos fen6menos fisicos y en esa bdsqueda de saber, 10s primeros 

fisicos hicieron grandes aportaciones con metodo cientifico y propusieron las primeras 

teorias en cuanto a fen6menos naturales. Siguiendo esta linea comencemos con 10s 

primeros planteamientos de percepci6n visual. 

Asf pues, para comprender el proceso de visi6n del hombre es necesario retomar tres 

elementos importantes: 1) las seirales que percibimos, 2) el medio en que se transmiten, y 

3) 10s mecanismos de decodificaci6n del sistema receptor ylo cerebro. 

En nuestro caso el ojo es el sensor receptor, por esta raz6n veamos qu6 papel tiene el ojo 

en el proceso de ver desde la perspectiva de la Fisica y las leyes 6pticas. 



1.1 Fisica y dptica 

Proceso optico 

El proceso visual no requiere de aprendizaje, permite recibir informacibn en grandes 

proporciones y casi sin esfuerzo. La visi6n y demb sentidos perceptivos permiten el 

contact0 direct0 con el entorno, el proceso de percepci6n visual es tan rhpido que muchas 

v e w  es preferible verpara aprender o comprender. Es posible afirmar que hay preferencia 

por la informaci6n visual. 

La luz tiene un papel hndamental en la visi6n y 10s fen6menos luminosos son estudiados 

por la dptica. Como ciencia la optics es antigua ya que fil6sofos como Arist6teles y 

Platon se preguntaban: iQu6 es la luz? , ~ P o r  qu6 vemos un objeto?, Platbn suponia que el 

ojo emitia pequeiias particulas que a1 chocar con 10s objetos 10s hacian visibles. En cambio 

Arist6teles consideraba a la luz como un fluido inmaterial que se propagaba entre el ojo y el 

objeto observado.4 Como estos planteamientos no eran comprobables en la 

experimentaci6n, fisicos como Newton, Huyghens, Young y Maxwell, modificaron y 

aportaron conceptos acerca de la naturaleza de la luz. 

La luz es emitida por fientes de Iuzcomo el Sol, el fuego o una lampara, su propagaci6n es 

en linea recta y en todas direcciones, estas lineas de luz son llamados rayos de Im, cuando 

estos rayos chocan con un objeto opaco lo hariin visible. 

El conjunto de rayos luminosos es llamado hazluminoso divwnte, estos rayos desvian su 

trayectoria y se transforman en un haz conyergeote o en un haz de myosparaleios. La luz 

emitida por un punto luminoso es divergente, pero la emitida por un proyector o reflector 

sufre modificaciones y 10s rayos son prhcticamente paralelos. 

- - - 

Fisica General. Beatriz Alvarenga. Ed. HARLA. 3ra edici6n. M15xico.1983. Pag. 483-484 

Ht4a $ 3  
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En la 6ptica hay cinco tipos de cuerpos: 

1. Luminosos: Transmiten energia luminosa debido a las oscilaciones de su particulas. 

2. Ilurninados: Reflejan la energia luminosa que reciben y que 10s hacen visibles. 

3. Transparentes: Permiten el paso de la luz y 10s objetos son vistos a trav6s de estos 

objetos. 

4. Traslficidos: trasmiten la luz de forma difusa y 10s objetos no son identificados 

claramente. 

La 'hagen resultante depende del cuerpo que genere la imagen y de la cantidad de luz. 

Hasta este momento tenemos dos elementos generadores de una imagen: un d&@ y un 

ravo de luz. 

Pero no es tan simple, la imagen es el resultado de la reflexi6n de 10s rayos de luz en una 

superficie. Estos rayos siguen ciertas leyes que pueden explicar con mayor claridad la 

formaci6n de una imagen. 

Leyes de Reflexion 

La difksi6n de la luz es la que permite esta clasificaci6n y la mayoria de 10s objetos reflejan 

difksamente la luz, cuando Bsta choca sobre 10s objetos el rayo es captado por el ojo, justo 

en ese mornento se genera una imagen del objeto visto, si dicho objeto no difundiera la luz 

seria imposible verlo. 

El rebote de las ondas luminosas de cualquier superficie es llamado Bn6meno dereBexi'6n. 

La reflexi6n de la luz sigue dos leyes que resultan vitales para la formaci6n de imigenes en 

espejos pianos y c6ncavos5: 

5 En el 3er capitulo se hard uso de las leyes reflexi6n. 



Pero volvamos a1 tema de c6mo producir una imagen y para ello se utilizan espejos o 

lentes. Una lente esth constituida por un rnedio material transparente, limitado por caras 

curvas que normalmente son esfdricas, tambidn pueden tener caras dncavas o convexas; 

dependiendo de estas caras serA la producci6n de la imagen. 

Formacion de la imagen en el ojo 

El ojo humano esta constituido por una lente bicbncava, es decir cuando ambas caras del 

lente son dncavas (ver en lamina 1). El ojo es un 6rgano que reacciona con la luz visible 

dando la sensaci6n de visi6n. 

Para ver un objeto se tiene que hacer a travds de la percepci6n de su imagen virtual6; ya que 

la imagen es el resultado de la reflexi6n de la luz. 

Cuando una fuente de luz emite un h a z d e h z l o  hace en forma de rayos que se difunden en 

linea recta, si dentro del perimetro de alcance de la difusi6n de la luz se encuentra un objeto 

10s rayos chocan, de tal manera que el objeto es iluminado y visto. 

6 La imsgen virtual es aquella que se forma cuando, tras pasar por el sistema bptico, 10s rayos divergen. 
Para nuestro sentido de la vista 10s rayos parecen venir desde un punto por el que no han pasado 
realmente. La imagen se peffiibe en el iugar donde convergen las prolongaciones de esos rayos 
divergentes. Es el caso de la imagen formada por un espejo plano. Las imhgenes vittuales no se pueden 
pmyectar sobre una pantalla. 



El ojo a1 ser un 6rgan0, estl integrado por piezas que funcionan en conjunto y posibilitan la 

visi6n. El ver no es gracias hnicamente a1 ojo, este es s610 uno de 10s instrumentos de 

visi6n que se tienen; la visi6n hace uso de otros 6rganos y durante el proceso hay varias 

transfomaciones bpticas, quimicas y nerviosas, estas transfomaciones son continuas y 

cada una distinta a la oka. (Aumont: 1992) 

Cornea E l  
Retina I 

Transfomaciones 6~tica.s:  El ojo es mls o menos esfbrico, de un dilmetro de dos y .  

medio centimehos aproximadamente y trasmite informaci6n (impulsos electroquimicos) a1 

cerebro a travts del nervio optico. 

Primero, la luz entra por una abertura en el iris llamada pup& y con fiecuencia es 

comparada con el lente de las clmaras fotogrhficas, pues de igual manera puede modificar 

su d ihe t ro  de acuerdo a la luminosidad. La pupila se dilata cuando desciende la 

luminosidad y se contrae con mayor luz. Sucede que, a1 cerrarse la pupila darl mayor 

profundidad de campo y la visi6n es m h  nltida. 

Detras de la pupila se encuentra el msihL510, la luz deberd atravesarlo, la funci6n del 

cristalino es aumentar o reducir la convergencia, es decir, permite ver 10s objetos prbximos 

y lejanos, esto gracias a que la luz se concentra sobre el fondo del foco. 



El cristalino funciona como una lente biconvexa y junto con la cornea constituyen el 

objetivo del ojo. Cuando un rayo de luz pasa de una sustancia transparente a otra, su 

trayectoria se desvia en el cristalino y se proyecta invertida sobre la retina (fenbmeno de 

rezFaccidn). El cristalino regula la distancia curvandose mas o menos, en funcion de la 

distancia de la fuente de luz. 

Desde este proceso bptico al ver un objeto el cristalino actda como lente convergente y 

forma una imagen real7 e invertida del objeto, dicha imagen se localiza exactamente sobre 

la retina, cuando se ve de esta manera la visibn es clara y nitida. La imagen invertida es 

procesada haciendo que el objeto se visualice en su posicibn corrects. 

Gracias a que la imagen se forma en la retina no importa si 10s objetos estin cerca o lejos, 

de igual mod0 son captados, esto sucede porque la distancia de la imagen a1 cristalino es 

siempre la misma, no importa que la distancia de 10s objetos cambie. Para que esto suceda, 

la distancia focal del cristalino debe ser diferente para cada posici6n del objeto; esto se 

logra por la accibn muscular del tendbn que sostiene a1 cristalino y que produce 

alteraciones en su curvatura. 

Al acercar un objeto al ojo el cristalino se acomoda y forma una imagen mas grande sobre 

la retina, pero en muchas personas la imagen no se forma exactarnente en la retina, y no 

pueden percibir con nitidez. Cuando la imagen se forma enffente de la retina se trata de 

miopia; y para corregirlo se usan lentes divergentes. Por el contrario cuando la imagen es 

formada d e t h  de la retina se trata de hipermetropia y se corrige con lentes convergentes. 

' Es real porquc al igual que la ckmara fotogrifica la imagen es producida por las leyes de reflexi6n. Esla 
imagen no la podemos percibir dircctamente con nuestm sentido de la vista, per0 puede registrarse 
colocando unapantalla en el lugar donde convergen 10s rayos. 



Transformaciones Quimicas: la retina se encuentra a1 fondo del ojo y es una membrana 

compuesta pot fotoreceptores, estos convierten la intensidad y el color de la luz en seiiales 

newiosas que son procesadas por el cerebro. Los receptores son de dos tipos: 10s bastones 

y conos, que absorben la luminosidad y la descomponen por reaccion quimica. 

Los bastones son utilizados para la visidn en blanco y negro, y esthn concentrados en 10s 

lados de la retina. Los conos son usados para la vision de color y est6n concentrados en el 

centro de la retina. La visiQ es m k  aguda en el Area de la retina conocida como fovea 

ceohalis. En la visidn nocturna linicamente actrian 10s bastones y nuestra visidn es en tonos 

grises. 

En el proceso de transformaci6n optica se obtiene algo parecido a una imagen fotogrrifica; 

ahora desputs de pasar por la retina se consigue lo que se llama imageo retrniaod, ya que 

es transformada por el sistema quimico de la retina. 

Transformaciones Nerviosas: La imagen inicial es ahora una serie de impulsos 

eltctricos que el newio dptico trasmite al cerebro, este proceso es complejo y tambien el 

m6s desconocido, se trata de comunicaci6n entre ctlulas (sinapsisg eltctrica y quimica) y se 

establecen enlaces que agrupan las ctlulas en redes. 

La informaci6n sobre esa imagen de nuevo ha sido modificada, 10s ojos la registran de 

acuerdo a la intensidad de la luz, a1 mismo tiempo es captada y desarmada por la retina. Los 

datos obtenidos van de acuerdo a la iluminacion: la intensidad de la luz, su longitud de 

onda y la distribucidn en el espacio. 

8 Jacques Aumont explica que la imagen retiniana, se refiere a una pane del proceso visual, y noun tipo o 
una clasificaci6n de imagen, su referencia es hacia lo general. 

9 Es el pmceso de comunicacion entre neuronas. Se inicia con una descarga qulmico-elkctrica en la 
membrana de la c6lula emisora o presinaptica, ya que lleg6 al ax6n la propia neurona segrega una 
sustancia o neurotransmisor que se deposila en un espacio intermedio entre la neurona transmisora y la 
neurona receptors. Este neurotransmisor es el que excita o inhibe a la otra neurona. 



El resultado de esa trasformaci6n es desconocido, no hay manera de conocer el tipo de 

irnagen que se genera, iC6mo una neurona es capaz de interpretar la informaci6n visual 

que recibe? Es aun una pregunta abierta en el campo de las neurociencias, una de las 

respuestas propuestas es que las neuronas se agrupan de acuerdo a sus funciones, las 

neuronas fonnan redes donde unas con otras se solapan para que la combinaci6n de 

caracteristicas percibidas permita la construcci6n de una imagen del objeto percibido.1° Sin 

embargo esta respuesta no toma encuentra elementos emocionales que muchas veces 

pueden distorsionar una imagen. 

Finalmente se puede a f m a r  que desde la Fisica y optics este proceso visual es bastante 

dpido y natural. Pero la vision incluye mucho mis que el proceso fisico-biol6gico. 

Requiere un objeto, una persona, un pfiblico para dirigir un mensaje y recibir una respuesta. 

La vision es parte del proceso de comunicaci6n y contact0 con el medio. Y la 

comunicacion requiere un objeto, otra persona, dependeri, esto nos sumerge en un medio 

social y en un intercambio de mensajes. La imagen que se genera en la retina y que el 

cerebro se apropia, adquiere un significado. un valor v se rmarda. Hace falta tomar en 

cuenta elementos no biolo~icos Y sumarle a este proceso las condiciones sociales v fisicas 

del medio'l; pues el medio puede afectar lo que se Cree ver, por ejernplo en las ilusiones 

dpticas: con el encandilamiento de una limpara y las ilusiones formadas por la distorsi6n o 

ambiguedad de una ilustracion. 

Para dar cuenta de un objeto no es necesario verlo, existen otros medios para percibirlo. Al 

cerrar 10s ojos y caminar en una habitaci6n oscura es posible sentir 10s objetos, tocarlos, 

olerlos y de igual manera 10s datos obtenidos son registrados en la memoria como 

10 MIT news. 20 Julio 2005. Brain scientist offer insight into visi6n. Obtenido el dia 10 de abril del2009 
desde http://web.mit.edu/newsoffice/2O05Imatrix.html 

" M b  adelante sumaremos a estos elementos la condici6n subjetiva (phg.: 47) 
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experiencias sensitivas. No hay diferencia en cuanto a lo que el ojo produce, el cerebro 

hace una lectura de lo que se percibe. 

La imagen pasa a1 siguiente nivel, cuando es generada con 10s datos recibidos y es leida por 

el cerebro. Por tanto nada impide que de aquellos datos que entren por cualquier otro 

sentido produzcan una imagen; dicha imagen puede ser no s61o visual, sino tambien 

olfativa, dactilar o gustativa. $or qut no tratarse de una sola imagen integrada por datos 

visuales, aclisticos, dactilares y olfativos? 

Seglin algunas investigaciones medicasI2: 

'El cerebm no fuociona registtando una imagen exacta, sino creando un cuadro p m o .  
Nuesrim percepc~ones no son pbaciones directas del mundo que nos rodea, ssioo mds bien 
constiucciones intemas que se &a por uoas reglas innatas. L. .]La preguata es cdmo esta 
nca variedad de propiedades mecdnica, dpticas y quimicas que definen el tacto, la vista, el 
olfato y el gusto, puede represenbwe en el cerebm mediate hgmentos de actinJad 
elktrica': 

A pesar de tratarse de un punto de vista por demas biol6gico es imposible descartarlo ya 

que el cuerpo biol6gico es el.que sostiene el cuerpo psiquico, el cuerpo tisico hace posible 

la percepcion que se crea en el cerebro y que no solo proviene de estimulos sensoriales, 

sino tambien del contexto, la experiencia, e incluso de la emoci6n. Un cambio en el cuerpo 

fisico causara un cambio psiquico y viceversa, es entonces imposible separarlos. 

La imagen que produce el ojo no es entonces la imagen de nuestro inter&, la imagen de la 

retina no significa nada y solo se resume a datos que por si solos carecen de valor. 

" PERCEPNER. Rubes Editorial (I0 de Octubre del 2004). La lbgica molecular de la percepcibn segun 
Richard Axel. Articulo complelo disponible en : http://www.percepnel.wdcien10-04.htm 
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En la busqueda de la imagen que es de interis para el Psicoanalisis como ya se menciono se 

enconharon varias acepciones de imagen y diferentes disciplinas. Ya se encontr6 que 

incluso en ohas disciplinas la palabra imagen no remite unicamente a la imagen 6ptica. En 

Matematicas el concepto imagen aparece, lo interesante y a diferencia de la fisica, es que su 

concepcion es totalmente abstracta. 

Lo que las matematicas puedan enseiiar en cuanto a1 concepto de imagen es a6n m h  

abshacto y complejo que lo aportado por la ~ p t i c a ,  cuando se habaja con numeros el 

resultado sera en numeros; en realidad 10s niuneros nacieron para reemplazar cierto tip0 de 

imigenes, para facilitar la memorizaci6n y comunicaci6n. 

Los numeros tienen el poder de compresi6n y comprensi6n, quizA porque pensar en 

numeros es menos especulativo que pensar con imigenes y porque la experiencia ha hecho 

desconfiar de la percepci6n. 

Las matematicas pueden aportar algo en cuanto al concepto de imagen, 10s numeros son un 

simbolo, al igual que la imagen son la representation de algo y ambos representan a oho 

algo. 

La funcion 

En una funci6n f(x) la imagen obsewada pertenece al dominio(x) que es el conjunto de 

existencia, es decir, es el conjunto de donde parte la funcion, si el dominio estA vacio, la 

funci6n no existe. 

18 



Tenemos y=f(x) 

Yes  nombrado codominio ya que a cada elemento del conjunto origen (x) o dominio le 

corresponde exclusivamente uno de 10s elementos que hay en Y. 

La imagen son 10s valores que alcanza la hnci6n. En este caso la imagen es todo lo que 

puede llegar a ser Y, no sera mis o menos si la hncion no lo permite. 

Por ej. Y= f(x) donde f(x) puede ser: 

f (x)=x+l I Esta funcidn tiene como dominio e imagen todos 10s nhmeros reales. 

f (x)q2 IEsta funci6n su dominio(x) en todos 10s numeros reales, pero la imagen estA 
limitada (x2) , es decir, s610 tendra valor comprendidos entre 0 y b, ya que todo numero negativo 
elevado a1 cuadrado d a d  un resultado positive.- 

La imagen (Y) depende de conjunto origen (X) que es la imagen observada, 10s elementos 

que contenga la nueva imagen serin hicamente aquellos que la funci6n especifique, 

haciendo analogia, la percepcion V(xJ jugaria el papel de la hncion, ya que recordemos 

que la calidad de la imagen depende de la percepcidn. 

Una funcidn relacionada con el concept0 de hagen queda de la siguiente manera: 
Y=f (x) 
Donde: 
Y=imagen 
f = perception del individuo 
X= imagen observada 
Por lo tanto: 
Imagen = Percepcion del individuo (imagen observada) 

Por liltimo, y de acuerdo a lo planteado la imagen depende de la percepcion que cada 

individuo puede tener de la imagen que observa. 

Como la percepci6n juega el papel de hnci6n y limita a1 dominio es capaz de restringir 10s 

elementos de la imagen original. Recordando el proceso en la optics, dste corresponde a la 



primera trasformacion, cuando la imagen es separada en rayos de luz y de acuerdo a la 

iluminaci6n es captada por el ojo. 

Ahora en la segunda trasformacion, en ese caso la percepci6n harA una relacion con 10s 

datos recikn llegados y 10s almacenados, finalmente con 10s datos seleccionados y 

combinados se fo jaran la imagen que se percibe. 

Finalmente y a modo de conclusi6n se puede decir que la imagen obtenida es una 

construcci6n con base en un objeto exterior, algo armado con datos ya contenidos en el 

individuo, per0 que e s t h  en funcion del proceso de percepci6n. Es importante rescatar que 

el sujeto que arma esa imagen no lo hace de manera objetiva, es decir, la imagen depende 

del individuo y nunca serl una r6plica fiel. 

El factor aue hace deformar la uercepcion no de~ende del suieto, escava del control del sue 

ve. es aieno v queda fuera de 61. Este factor bien podria ser: las emociones, el entomo. la 

6~oca. la cultura v del conocimiento. 

El Arte es un buen representante de estos factores, esto hace necesario revisar 10s conceptos 

de "ver" e "imagen" desde el punto de vista de las Bellas Artes. 



1.3 Mirada en el Arte 

El arte es un concept0 abstracto, sin duda es una produccidn del ser humano, a travCs del 

arte expresa su naturaleza, tiempo, ideologia o cultura. Depende de corno se perciba a la 

sociedad, a1 mundo de su $oca. A lo largo de la historia han aparecido muchos estilos y 

artistas, sin embargo, puede decirse que el arte es atemporal, en el sentido que ha 

acompaiiado a1 hombre desde tiempos prehist6ricos; ademas de que cada observador la 

interpreta de diferente rnanera; dependera de 10s valores que se tengan en esa Bpoca, 

entonces, la obra es continuamente valorizada. 

A1 momento de la creacidn el artista le adjunta un valor a su obra y su pdblico le da otro. El 

valor dependera de 10s estandares vigentes y de moda, ya que puede suceder que mas tarde 

esa misma obra de arte es ajustada e interpretada de nuevo; y es que a pesar de ser la misma 

el sentido y significado de esa obra cambia, se puede deck que es otra. 

En el caso de la imagen, para percibida hace falta algo mas que la cuestion fisica, es 

tambiCn un proceso racional y a1 rnismo tiempo un andisis destinado a la comprensidn y 

uso de la expresidn visual. Es decir, la percepcion visual trata de comprender y cornponer 

mensajes, en cuesti6n de Arte se trata de una expresidn artistica, una imagen es un 

conjunto de datos compuestos de partes que a su vez forman parte de algo mas, cuya 

signification en conjunto es una funcidn de la significaci6n de las partes. 

Esto quiere decir que una imagen es un todo armado de varias partes, estos fragmentos por 

si solos no tienen valor para esa imagen, dnicamente en conjunto tendrh significado. Pero 

si una de esas partes le faltara a la imagen el valor tambikn cambia. 



Lo interesante de la imagen visual es lo que puede llegar a producu en quien la ve, ya que 

pone en relaci6n a quien ve con el real (lo que ve) a travks de la imagen que se genera. Esa 

imagen sera el resultado de la interaction entre un signo, un s~&uficado y el otjeto. l 3  El 

valor del sign0 esti determinado por el entorno, ese valor se trata de una significacidn que 

hace el obsewador y lo hace ubicado en un contexto, entonces el valor es el significado del 

signo. 

En "la lectura de la bagen" Lorenm Vilches seiiala que el sujeto se convierte en lector 

cuando se transforma de un sujeto receptor a un sujeto obsewador e interpretante. Sefiala 

que es un sujeto cognoscitivo. Como obsewador tiene que recibir una imagen e 

interpretarla a partir de las condiciones de percepci6n que tenga. 

Desde el punto de vista del Arte el proceso visual es de suma importancia, es un proceso 

individual y reconoce que las producciones artisticas e s t h  a disposici6n de la informaci6n 

visual que se percibe, la cual depende tanto de mecanismos naturdes como de necesidades 

y propensiones del sistema newioso humano, como de una dialktica entre creador de la 

obra de arte y obsewador. 

Se habla de un esquema formado por el autor y obsewador, donde el autor produce un 

objeto y un obsewador recibe ese objeto, leyendolo y estableciendo un tipo contrato de 

comunicaci6n.(Vilches: 1984) 

Dentro de la teoria de la comunicacion hay un emisor y un receptor, igual sucede para la 

lectura de una imagen, pues hay un desfinador y un destinatano. Donde el destinatario 

cumple la hnci6n anhloga de un receptor y por el contrario el destinador la hnci6n de 

emisor. 

l 3  Vilches Lorenzo. 1984. La lectura de la imagen. Prensa, cine, televisi6n. Paid6s Comunicaci6n. p. 15 
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El destinatario es el que actha como elemento receptor de la comunicacion, donde recibir es 

una actividad que puede ser activa o pasiva. Se debe distinguir entonces entre un receptor- 

activo y oho receptor-pasivo. 

Segcn Viches la lectura pude ser pasiva o activa, y agrega que: "el ver sen2 una modalidad 

pasiva y elmirar es activo y selectivo. Y continua diciendo que elmirar es activo como una 

esiruchua del hacer, donde allector corresponden'a un ver-hacer, opuesto a un hacer-ver del 

auto4 que corresponderfa con el sentido de exb~bir':'~ 

En las artes visuales tambikn se hace una distincion enhe ver y mirar, el predominio de lo 

visual siempre ha dominado a 10s d e m b  sentidos y las artes visuales han sido una forma de 

expresi6n. 

Dentro de ese circuit0 la presencia del lector estA excluida, es despuks cuando el lector da 

un significado a esa imagen, y no importan si es bien o ma1 leida. El mirar corn0 bacer se 

construye con esa lectura, donde la imagen estA a espera de una significaci6n. 

La imagen es un dialog0 entre el artista y el observador, la representaci6n de un mensaje 

va en dos direcciones y ahaviesa dos dimensiones diferentes: dentro (a y d) y fuera de la 

imagen (b y c). 

a) el que hace la fotografia 

b) el que quiere provocar una lectura 

c) el rnensaje donde alguien es mirado y que entonces puede mirar 

d) el lector que mira 



De nuevo es clara la diferencia enee ver y mirar, es casi una oposici6n; desde las Bellas 

Artes la mirada tiene un papel muy importante pues es determinante para: 1) que exista una 

creaci6n y 2) que una creaci6n sea o no una obra de arte. 

Oposicion entre VerIMostrar o entre MirarlExhibir. 

Ver y/o mirar es una labor que hace un obsewador y que le permite distinguir el espacio, 

pero tambikn actuar dentro de ese espacio," esta acci6n se refiere a la actuaci6n del lector 

como un Hacer-Mirar (y no s61o Saber-Mirar propio de la wmpetencia cognoscitiva)" 

Se entiende que el ver es una acci6n natural pasiva y el mirar es activo, selectivo y 

wgnoscitivo. El ver tiene relaci6n con un Hacer, es decir, el act0 de ver es entendido como 

un "hacer" o una accidn. En cambio el autor es un hecer-verque se refiere a provocar el 

ver, en realidad, su intention es exhibu; donde el obsewador ve y el creador mira 

El ver comienza desde "afuera" y, seghn el proceso optico antes descrito, siguiendo la luz 

que penetra en el ojo, el espectador tendd un context0 que esth determinado por elementos 

sociales, tkcnicos e ideol6giws. En conjunto estos factores regulan la relacion del 

espectador con la imagen. 

A1 " wr" la imagen queda excluida y su existencia es 6nicamente por la lectura, esta acci6n 

es realizada por el obsewador; el ver-hacer (donde ver es un hacer, una acci6n) del 

obsewador que se confionta a1 hacer-ver (se refiere a provocacibn) del autor, en ese 

momento el observador pasa de un pasivo a un activo gracias a una lectura m b  abierta, m k  

compleja y reflexiva.16 

' I  Vilches Lorenw.1984. La lectura de la imagen. Prensa, cine, televisi6n. Paid6s Comunicaci6n. P.155 
l6 lbldem. P.107 
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Finalmente, el act0 de v a  es un proceso de percepci6n y le corresponde al observador que 

queda fuera del espacio representado. El observador se limita hnicamente a organizar la 

fomaci6n visual que percibe, per0 tambi6n la vista depende de mecanismos naturales y 

necesidades del sistema nervioso. 

Desde las Artes Visuales se tiene claro que el ojo no es la mirada, sino que "la rnirada es lo 

que define la intencionalidad y la finalidad de la visi6nW (Vilches, Lorenzo). Donde se 

abandona el campo de lo visual y nos damos cuenta que para mirar hace falta algo mhs, 

para dar cuenta de ello es de utilidad hacer uso de alguna imagen que nos apoye para 

identificar 10s elementos necesarios para una adecuada lectura visual. 
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El cuadro es descrito como una obra alucinatoria que ha resistido 10s mbtodos y criticas del 

arte. "La noche estrelllad'ha servido como un ejemplo del llamado expresionismo "loco" 

de Vincent Van Gogh. 

Pero, iqu6 acaso el calificativo de Iocono se debe a la propia condici6n subjetiva del pintor 

conocida por 10s otros? que tan "loco" puede llegar a ser una obra que contiene puntos de 

referencia tan exactos, que se puede descubrir por la posici6n de la luna y la direcci6n a la 

que apuntan sus cuemos que permiten reconocer que estamos ikente a la parte oriental del 

cielo, poco antes del amanecer y cerca de las cuatro de la maRanal7. Tambibn podemos 

mencionar que f ie  elaborada de dia desde una representaci6n de memoria. 

Esta pintura es una muestra no s610 de la supuesta locura sino del realism0 del pintor. Lo 

que nos interesa de esta pintura es ubicar 10s elementos propiamente pllsticos de la imagen, 

en nuestro caso "La n o d e  estrel/adaa"serd bastante ctil para esta y otras demostraciones 

presentes en esta Tesis. Esta imagen, representativa o no, tiene elementos que la 

caracterizan en cuanto a conjunto de formas visuales. Y que permiten constituir las formas 

la superlicie de la imagen y su organizacion, tambibn llamada composici6n y se refiere a las 

relaciones geombtricas mls o menos regulares entre las diferentes partes de esa superficie. 

Estos son 10s elementos que son 10s que hacen la imagen: 

- l a m  de 10s valores, ligada a la mayor o menor luminosidad de cada zona de la 

imagen; 

-la gama de y sus relaciones de contraste; 

-10s elementos ~rhficos simples, 

-la materia de la imagen misma, en tanto que da lugar a la percepci6n. 

l7 Boime, Albert. Van Gogh La noche esh.ellada la historia de la materia y la materia de la historia Ed. Siglo 
Veintiuno. 1994 
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En el caso de "la node eskLIads" es fhcil distinguir que las formas onduladas del cielo 

dominan la totalidad de la imagen, a1 igual que la luminosidad. La Luna, la estrella de la 

Constelaci6n de Aries y Venus son la fuente de mayor luminosidad. En cuanto a la gama de 

colores el amarillo wmo favorito de Van Gogh aparece junto a una variada gama de azules. 

Los elementos graficos son interesantes a pesar de que el protagonismo le pertenece a1 cielo 

lleno de estrellas, la figura de 10s cipreses aparece levantando sus brazos como queriendo 

abrazar una de las estrellas (Venus), el dltimo elemento es la ciudad de Saint-RBmy; la 

materia en el caso de la obra completa de Van Gogh son pinceladas onduladas. 

Estos elementos hacen fisica a una imagen y con ellos se enfrenta a un espectador. El 

espectador dentro de una dialkctica donde hay un autor que produce y un lector que la 

recibe. Como ya se dijo puede participar de forma activa o pasiva. La lectura que realiza es 

un proceso de analisis y juicio de 10s elementos ya mencionados. 

Pero el discernimiento requiere un criterio que puede ser desde social hasta religioso, estos 

juicios no se hacen a cualquier imagen, la mente y el ojo exigen estimulos y sorpresas que 

hagan necesario un juicio, y que puede ser de la estructura o del mensaje. 

Dondis cita a Susanne Langer: 

"uaa obra & arte es U O ~  mmpasr'ciba de tensiamr yresoIucioms, de equilibnos y desequilibrios, de 
cohmcmia drlho tn uaa una'dadp-u, pclo mhuua La nda es uo pnxrcso mrmal u)ng,uerto 
por csbPs tensiones, eatas cquihbn'os y eatas nnImos; eso er lo que sentimos, en Ia s m ' & d  o tn la 
emmi& comopulso demrcshaptqva naa " 

Sin duda el trabajo de Van Gogh es muestra exacta de lo escrito por Susanne Langer, "la 

noche estreUad4"muestra la expresi6n, la trasmisi6n de ideas, informaci6n y sentimiento. 



En el caso de la pintura de Vincent Van Gogh "la node mid&, fue hecha desplegando 

pigmentos sobre un lienzo y la imagen que emerge es una estructura en el espacio, tiene 

forma, volumen y es visible. Sin embargo el mensaje y el significado no son de sustancia 

fisica. 

Dondis afirma que ver es un hecho natural del humano y la percepci6n es un proceso de 

capacitaci6n18. En la que se requiere educaci6n y donde no es suficiente la intuition. El ver 

fio trasmite la composici6n, ni elementos ni tecnicas, esto se logra w n  ciertas t6cnicas 

visuales para lograr identificar la significaci6n visual. 

El autor continua afirmando que la significaci6n visual emerge de las acciones 

psiwfisiol6gicas de estlmulos extemos sobre el organism0 humano, tales como: 

Tendencia a organizar las claves visuales. 

Relacionar autom&ticamente las claves visuales. 

Una aplastante necesidad de equilibrios compulsiva conexi6n de unidades. 

Favorecer la izquierda sobre la derecha, y la parte inferior sobre la superior de un 

campo visual. 

Segh ,  cuando estas caracteristicas se encuentren sinto~zadas la imagen es clara de 

contenido y puede catalogarse una obra artistica. 

Todo esto desde una sintaxis de la imagen, donde la significaci6n visual es una t6cnica y 

donde infieren procesos 6Ncamente cognoscitivos. 

" Quiz% no todos e s t h  de acuerpo, pero pensemos en la percepci6n como un pmceso que requiere 
experiencia. 



Lo descrito a continuaci6n es lo que se puede verse@ 10s planteamientos de significaci6n 

visual que describe Dondis, En "la noche estreiiada" la imagen muestra clararnente sus 

elementos, sus relaciones y sin duda muestra el peculiar equilibrio de Van Gogh en cuanto 

a 10s elementos. La conexi6n entre la Luna y las estrellas logran crear una b6veda celeste 

en colores blanw, amarillo, naranja y azul que ilurninan la ciudad. Esto gracias a un 

remolino y una banda en espiral paralela a1 horizonte que gira sobre sf misma, estos 

elementos forman un cielo lleno de luz y colorido. 

En la parte inferior se encuentra un pequefio pueblo rodeado de trigales y montafias que 

logran perderse entre 10s trazos del cielo. En el pueblo hay una iglesia que logra superar la 

lfnea del horizonte, final y justamente como lo describe Dondis, hacia una favorecida 

izquierda sobresale un cipr6s que parece entrelazarse con el firmamento. 

Como ya se dijo, no todo se limita a ver, se supone que una imagen puede convertirse en 

obra de arte si es vista, siempre y cuando cumpla 10s rigurosos estiindares de juicio y 

categoria -de 10s cuales me limito a mencionar-, la pintura puede ser catalogada y 

etiquetada como Obra de Arte. 

Lo que es posible rescatar de 10s plantearnientos de Dondis es que una obra de arte visual 

ha de sorprender, enajenar y provocar una sensaci6n de necesidad. 

Vw corresponde a1 observador, quien queda fuera del espacio representado en la 

perspectiva; mientras que Mirar, es una mirada a1 interior del espacio, pero desde el 

interior. Implica una acci6n activa en tanto que alguien recibe e interprets un mensaje. 

La acci6n de ver la hace un lector o un observador de la imagen, de manera pasiva o activa, 

en La Lectun! de la hagen, Lorenzo Vilches plantea que el ver es indiscriminado y el 
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mirares selectivo y cognoscitivo. Habla de un "miraractivo como una esmcRua delhacq 

donde al lector correspondda un ver-hacq opuesto a un hacw-ver del autor, que 

componden'a con elsentido de edzibIi"I9 

En la lectura dentro de un espacio visual pasa de ser receptor a un observador interpretante. 

Deja de ser un observador empfrico y se traslada del Vera1 Hacer-mirar y se convierte en 

un activo del hacer-ver y del hacer-mirar. 

Anteponer el Hacer a1 ver y mirar es justamente porque la lectura en ambos casos es 

independiente de la imagen; pero a1 mismo tiempo es la lectura la que revela la existencia 

de la imagen, una existencia material y formal. Tambi6n en ese momento y gracias a la 

imagen el autor se hace presente, la imagen no existe por si sola. 

La Lectura, dice Lorenzo Vilches, es recorrer con 10s ojos un espacio. Pero dado que ese 

reconido no es s610 semintico, su formalizaci6n deberi correr a cargo de una semi5tica 

~ U a P ' ' .  

A pesar de no haber parhetros para la clasificaci6n del arte, se pueden encontrar varios 

elementos que la obra deberia tener, en "La lechva de la irrmgd se describen cuatro: 

marco, d i e  en la expm'dn, ttem y ttdpiw en el conteniido. Estos elementos denotan la 

presencia de la imagen, permiten verla y posiblemente mirarla. Con mirarla se refiere a una 

lectura y analisis de sus elementos, el marco delimita la escena, es el encuadre de las 

acciones y marca el espacio a1 que hay que ver, del enfoque iiepende que la imagen trasmita 

y comunique, el enfoque revela la intencionalidades del autor y del lector; el tema expone 

a1 autor y el topico es un plus y apoyo para la lectura. 

Is Ibidem. P.106 
20 Sin entrar en tema, semibtica visual es al estudio de 10s signos, su naturaleza, componentes; se refiere a 

un tip0 de analisis visual. 



Retomando "la noche esIrelladd' en un intento de hacer mirada, una mirada como la 

describen 10s artistas y pintores, dejando atrls a1 ver con una posici6n pasiva-receptiva y 

pasando a una b6squeda activa de signification. 

Para ello ahora se aplican 10s siguientes parametros para lograr una lectura de la imagen: 

1. Marco 

2. Enfoque en la expresi6n 

3. Tema 

4. T6pico en el contenido 

Marco 

El marco delimita un adentro y un afuera, limita la composici6n de las figuras dentro de 

una frontera espacial. Es tambi6n llamado cuadro visual y establece dos niveles de lectura: 

el primer0 es un nivel perceptive, el segundo es un nivel 16gico y psicol6gic0, donde se 

incorpora la experiencia de un espacio. 

En el caso de la "noche estreflada" el marco aparece como la ventana a travds de cual Van 

Gogh mir6. El marco permite ubicar a1 observador y fijar un limite en la composici6n. 

Tiene la finalidad de enmarcar una porci6n del mundo real pero limitada por el marco. 

'Tnzaginete dm0 en Ias ma5anm lemprano, akededor de Ias cuahv, me simb en mi czofana y coo 
mimara, deprqectiva csludio Impmdos y dpabo, nubeom Ie p t e  hsce &go en Iaspequc6as 
~1ba8asparaprcpararsu~&(..). Del&de todoeso, unaample~jadesuawyt iemo wdc, 
Ieguas y Ieguas depzidasplauas y m b a  un cidogii, fan laoqdo, fan 11.0 depaz aum, en 
yea vao GOU.'"' 

- 

21 Cita que rescata Albert Boime: Complete letters (nota 25) t. II, p. 605, carta 506. 



Van Gogh se refiere a un instrumento, que consistia en un marco con una linea horizontal y 

dos diagonales o hilos que semian para sefialar el horizonte natural. 

Tiempo despuks obtuvo un nuevo marco que podia colocarse en terrenos ondulados, con 

este nuevo marco lograba, decia dl, "ver wmo a &vCs de ma vent%&', Este marco 

represent6 un gran apoyo para las creaciones de este pintor, y muchas de sus obras fueron 

creadas desde la perspectiva de este instrumento. 

Para Van Gogh el marco que hacia un limite entre el adentro y el afuera era la ventana de 

su habitaci6n en el Sanatorio psiquiatrico. Lo llamaba su "mirilla", le permitia ver las 

noches llenas de estrellas. 

El marco delimita el espacio representado instalando una inferencia que pude ser una 

ruptura simb6lica, entre el campo como espacio visible y el fuera de campo como espacio 

visible. Pues bien, el cuadro pintado por Van Gogh es en teoria la vista que tenia desde su 

habitaci6n hacia afuera y no es exactamente fiel. 

El marco permite la inscripci6n de una profundidad y una escala, estas cualidades le 

otorgan cierto realismo; en realidad el ciprks, que es el elemento mhs cercano, fue un 

agregado personal que no aparece en el paisaje visto desde la habitaci6n. 

Dice Vilches que la noci6n de marco delimita el espacio representado y dicta la diferencia 

entre un adentro y afuera de campo. En "la noche esfn=Uada" se tiene un enico espacio de 

referencia o que se puede ver. En cambio el fuera de campo es invisible que remite a algo 

que no es visto, per0 que por alguna raz6n se sabe de su existencia; se trata de uno o varios 

elementos que esthn en calidad de ausente presente. 



El marco hace ver el espacio y permite vislumbrar dos dimensiones, una que existe fuera 

del marco y otra dentro de dl. Esto abre el panorama para lo visible o lo invisible. 

Enfoque en la expresion 

El enfoque se refiere a la forma de expresibn de una cierta idea de una manera clara; 

describe el contenido de una imagen, ademas, el enfoque debe conservar determinada 

organizacibn debe crear cierto tip0 de tnfasis. 

Desde la etimologia griega se entiende por demostrar: exhibir o mostrar. Por enfoque en la 

expresibn se puede entender a todo aquello crea una referencia, un punto de atencibn y de 

dnfasis; es utilizado para destacar al@n elemento en la representacibn o tambien la 

ausencia de este. 

Pero puede haber dos tipos de enfoque: el hecho por el autor y otro por el lector. El primer0 

se refiere a1 procedimiento por el cual el autor inscribe el objeto focalizado. Por otro lado el 

enfoque realizado por el lector se refiere a un act0 de focalizacibn desde otro punto y el 

resultado es una representacibn Cnicamente. 

Como se puede entender, el enfoque es propio en cada uno de 10s participantes, del autor y 

lector; cada uno lo realiza a partir de su propia perspectiva y por tanto ha de contener un 

punto de vista diferente. 



Se trata de una dicotomia de perspectiva, donde la mirada que Van Gogh tiene del pueblo 

de Saint-Remy no corresponde a la mirada que tiene el observador a1 mirx el cuadro. Pues 

el encuadre es subjetivo. 

El enunciatario (emisor) se encuentra mediado a trav6s del observador, que corresponde 

con el rol del enuniatario. Desde la perspectiva el enunciador deja lo que 61 quiere en 

cuadro, ahi muestra su versi6n del mundo; y si el enunciatario desea ver tiene que haceae 

desde su propio punto de vista. 

La temitica depende de la intencionalidad del autor plasmada en la obra. Y es posible 

referirla mediante elernentos que estructuran la obra, que pueden ser las figuras, 

movimientos, colores que est6n dentro del marco. Estos elementos tambien son indicios 

que permiten comprender la intencion de la obra. 

Estos elementos son la expresi6n de lo que el autor desea mostrar a trav6s de una secuencia 

donde estos elementos se encuentran entrelazados y que integran la obra total. 

En "la noche estfeada" se@n las propias palabras de Van Gogh, su deseo era mostrar "la 

natudeza m h p m  del campop; pues anteriormente algunos de sus trabajos habian sido 

juzgados con un significado religiose. 

"En fin, tengo un paisaje con olivos y tambi6n un nuevo estudio de cielo estrellado. (...), estoy 
bastante persuadido de que estos dos estudios que te cito sonde un sentimiento paralelo. 
Cuando hayar visto algbn tiempo, estos dos estudios, lo mismo que aquel del musgo, pod& mejop 
que con palabms dane una idea de las cosar (...); no es una vuelta al romanticismo o a las idear 
religiosar, no. Sin embargo, (...) mhs de lo que esto parece, por el color y un dibujo & voluntario 
que la exactitud del que engaiia la vista, se expresara una naturaleza de campo pura que 10s arrabales. 
10s cabarets de Paris". 

Carta a su hermano Theo fechada el 19 de junio de 1889. 



Sin duda muchas veces la intencionalidad y temhtica del artista no son trasmitidos como el 

habria deseado, pero sin duda "la noche e s ~ U &  logra trasmitir armonia y la infinitud del 

universo. 

Topico 

El t6pico forma parte de la coherencia del texto con su funci6n, dentro de la lingiiistica el 

t6pico se encuentra relacionado con el componente informative. La actualizaci6n de este 

componente muestra 10s diferentes niveles de significaci6n previstos por el autor. 

El t6pico es de apoyo para saber de qud trata la obra, es una certeza acerca del objeto; se 

trata de informaci6n relacionada a1 concept0 que puede ser concreto o abstracto, figurativo 

o no figurativo, personas o conceptos u objetos. 

En cuanto la pintura de Vincent Van Gogh, no hay otra certeza que no sea que sus trazos 

dibujan una noche estrellada, en este caso el titulo proporciona informaci6n confiable de la 

intencionalidad y del mensaje del pintor. 

Pero la imagen necesita de la actualizaci6n del lector, pues es este quien decide en que 

modo enfocar y decide que esta viendo. El lector s610 tiene que reconocer algo que se 

supone ya sabe, el t6pico es tambien una presuposici6n. Dice Vilches que en esta situaci6n 

de preconocimiento la imagen referida supone mayor informaci6n y a1 mismo tiernpo 

permite un cambio en la valoraci6n. 

Regresando a "la noche esirellada': si el significado de una imagen es relativo a algo, ese 

algo es el punto de vista del observador de esa imagen y entonces el t6pico ha de cambiar. 



En esta situaci6n el t6pico ha cambiado, cuando por palabras de Vincent su t6pico era 

contradictorio, su peculiar realism0 y naturaleza no embellecida lo contradice. Sin embargo 

la obra de Van Gogh estl determinada por la impresi6n visual que le ofrecia su vida 

cotidiana, asi expres6: ''Exagero, a veces cambio el motivo; pero no invento el cuadro 

compfeto; al wntraro, lo encuentro listo antes, pem debe sacarse de la naluraa'w 

Lo que se intenta decir es que parhetros como estos, donde la lectura visual es una 

pdctica pragmltica terminan limitando no s610 la obra y su mensaje, sino tambi8n el deseo 

del creador. Este dltimo es tambi8n parte de un contexto. A pesar de que su objetivo era el 

hacer una impresi6n de su vida cotidiana s610 81 podia representar la noche de esa manera, 

porque asi la veia. 

Algo semejante escribi6 a su hermano Theo en referencia a su peculiar forma de vet las 

cosas: "qrkiem hacer alp como las telas de 10s girasofes, porque me soqrende que nadie 

10s ham hecho todavla como yo 10s veo. " Guta a su hermauo lBw fechaak ef 25 de junio 

de 1889. 

La mencionada pintura de Vincent Van Gogh es un cuadro, descrito a menudo como una 

obra alucinatoria o product0 de visiones es resultado de su fuerza expresiva, en sus 

descripciones de la naturaleza que hizo durante toda su obra incluy6 el cielo nocturno en 

varios de sus trabajos. La intenci6n de pintar "la node estfcflada" surgi6 en relacibn con la 

pintura de un campo &do, terminada hacia poco tiempo. EI deseaba estar en una de las 

siguientes noches "( ...) en el mimo carup0 descuidado donde reluceo las &Bas". El 

comentario que dirigi6 a su hermano Theo hacia notoria su intenci6n de disfmtar de la 

cotidianidad y encontrar en ella la fascinaci6n: 

" (..) cueado uoo cs s m  se puodc n'vir dc ma piup dc pao, cat can hnbajer todo el dta c iocIwo 
&ner firm para h n r  y tomar su q.4  elm humaoo Io ncccmb en w.w &m&mu'ss. Tambitn 

l2 Vincent Van Gogh citado por Albert Boime en La noche estrellada la historia de la materia y la materia de 
la historia. 
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con eso sc puedm 'smtir las estnUas y e b5nim d B  am& La n'& a, a pesar de lodo, d 
maraviuosa 04 elqueaqrlno m e  m elsol, es m ~ a t m . ' ~  

Con lo anterior se puede decir que la obra de van Gogh esth marcada no unicamente por su 

sentir en el momento de la creacih, estA marcado tambikn por la historia de vida. El factor 

subjetivo y cultural ha de marcar la creaci6n y la lectura de una obra. 

Lograr captar la subjetividad del autor no es un fen6meno com~in, para hallar aquella 

fascinaci6n y lograr entrar en el marco del creador no se logra con la simple vista. La visi6n 

permite ver una obra de arte, conocerla y dishtarla pero hace falta la mirad;? para lograr 

captar algo que fascine. 

1.4 Diferencias entre vision y mirada 

En cuanto a Ver y Mirar Vilches 10s llama enmciador y enmciafaro respectivamente, y 

mientras detalla el juego de las miradas en la fotogtafia de prensa describe un juego modal 

a tres bandas: el sujeto fotogrhfico (actante que es mirado), el fot6grafo (actante que hace 

mirar), el lector (actante ob'sewador). 

Fuera de la imagen, en este caso de la fotografia esthn el autor como fotografo y el lector 

como obsewador. La mirada esta justo dentro del texto visual, es decir, que la mirada se da 

dentro de la fotogtafia. El que mira como actor y sujeto fotografiado es a1 mismo tiempo 

obsewado y puede ser una cosa o un sujeto. 

El obsewador en un primer momento es enunciatario gracias a la fotografia, per0 en el 

transcurso del proceso visual y de lectura el fot6grafo impregn6 aquella producci6n con su 

13 Van Gogh, complete letters, t II, carta 375 p 304, carta 378, p. 309. 



mirada, y qu6 a1 mismo tiempo hace mirar porque se vuelve enunciador. La mirada del 

autor queda en cuadro tambikn, la mirada del cuadro puede corresponder a1 autor o a1 

objeto, en el caso de la fotografia, esta ofrece una representacibn de "n mundo real 

impregnada ya con su propio juicio, y en la mirada se transports un fragment0 de un 

mundo irreal que corresponde a un autor para entonces ficticio, pues solo responde a1 deseo 

del observador quien es el que realiza la lectura; se habla entonces de un juego de miradas. 

La mirada es el agente ejecutante del significado y es el que en dltima instancia dota de 

significado a la imagen, en ella el autor plasma un estilo, una marca especial y significativa, 

precisamente, su mirada, pues dicha imagen es la conjunci6n de su propia perspectiva, 

percepcibn y concepcibn del mundo; el lector mas tarde gracias a la mirada es finalmente 

mirado. 

Con la dltima afmacibn pasamos a un nivel un poco mas complejo, para ello entramos de 

lleno a1 campo psicoanalitico, donde se revisa 10s conceptos de ver y mirar desde una 

perspectiva analitica para fmalmente articularlos a1 concept0 de imagen. 





Capitulo DOS 

Desde el Psicoanalisis 

1. Ver y mirar desde el Psicoanalisis 

En Psicoani4lisis tambien se marcan diferencias entre el ver y mirar, Freud en sus 

primeros escritos encuentra que la acci6n de ver esta ligada a conflictos psiquicos. Mls  

tarde esos conflictos psiquicos les darl una genesis sexual. 

Desde la perspectiva psicoanalitica es posible hacer un seguimiento del ver y mirar. Para 

ello es indispensable comenzar desde el concepto de pulsion; pues el ver es referido como 

pulsi6n. 

1.1 Introduccion a1 concepto de pulsion de Freud 

Cuando Freud presenta su teoria pulsional en sus primeros escritos habla de conflictos 

entre representaciones en pacientes histericas y aparecen conceptos como excitacih, 

afecto, represi6n. En el caso de Emmy Von N encuentra en el sintoma histerico una 

etiologia sexual. Freud relaciona este elemento sexual con una pulsi6n, estos sintomas son 

tambikn ligados a estimulos end6genos de 10s cuales no se puede huir. 

Nos damos cuenta que el concepto freudiano de pulsi6n esta articulado a una genesis 

biologics, cuando presenta la topologia del aparato neuronal; en 61 plantea que este sistema 

neuronal recoge 10s estirnulos de afuera y descarga las excitaciones end6genamente 

generadas. 



Tales excitaciones son acurnuladas y s610 pueden ser descargas rnediante una acci6n 

especifica. El aumento de tensi6n en el sisterna nervioso no se descarga 6nicamente con 

una acci6n motora, pues esth ligado a1 sistema ernocional, el exceso de tensi6n es una 

experiencia displacentera. La acci6n capaz de terminar con la sensaci6n displacentera debe 

ser gracias a algo ajeno, es decir, una acci6n auxiliada por un objeto. El resultado de esta 

experiencia esta a merced del deseo o la defensa. 

En ese tiempo Freud wncibe a la pulsi6n corno una cantidad de energia peculiar y 6nica 

que circula por el sistema neuronal y que esth vinculada a lo biol6gico. Lo interesante es la 

intromision de algo ajeno que sirve de auxilio para liberar el estado de tensi6n. Hasta este 

rnomento la pulsi6n seria un tip0 de puente entre una concepci6n mechnica y biologicista, 

habla de un encuentro entre cuerpo (organismo) y objeto. 

Freud en 1895 desarrolla una tesis en cuanto a procesos neuronales con nomenclatura y 

funcion cientifico-mtdica, justo a1 final se detiene y da un giro de perspectiva e introduce 

elementos que permiti& concebir r n b  tarde el concept0 de pulsi6n (Tneb), estas primeras 

punlualizaciones a pesar de partir de procesos neuronales (cientificos) al rnismo tiempo 

permiten denotar un limite en 10s alcances cientificos. Dicha tesis habla de ciertos 

estimulos newonales que reaccionan ante un estimulo; cuando se genera una excitaci6n 

end6gena la neurona reacciona, pero la fuente del estimulo puede ser intracelular pues el 

estimulo viaja a travts de las ctlulas y logra una trasferencia de energia intracelular, este 

estimulo tiene un period0 que es el interval0 de excitaci6n. 

Este sisterna neuronal recibe estimulos desde el exterior hasta el interior del cuerpo y 

dichos estimulos deben ser descargados. Los estimulos dan por resultado necesidades 

corno: el hambre, la respiraci6n o la sexualidad; Freud deja bien claro que es imposible huir 

de estos estirnulos y cesan temporalmente. Esto dice que el sistema neuronal tiende a 
" suprimir 10s estimulos es decir: tiende a un nivel cero. 



Pero estas operaciones del sistema de neuronas se deben situarse dentro de la funci6n del 

apremio de la vida. 

En 1885 describe la naturaleza de Qcomo una energia psiquica, con una afirmaci6n de este 

tipo no es dificil deck que Qno puede ser algo material. Es ficil pensar que la Q end6gena 

y 10s estimulos end6genos son antecedentes de estimulos psiquicos y pulsionales. La 

historia de la concepci6n de pulsi6n comienza en " h y e c t o  de Psicofogia'' de 1885. 

Aunque en 10s textos de 1885 nunca aparece el termino de energia hasta 1900 en "La 

ioterpretacidn de 10s suefios': 

En un comienzo se relaciona a las pulsiones con experiencias placenteras y displacenteras, 

de ser asi, se estaria ante dos procesos que son resultado de tal experiencia; por una parte la 

atracci6n del deseo y por otra el reprimirlo. ~ s t o s  procesos dice Freud tienen lugar en una 

organizaci6n que nombr6 " Yo". 

En ese period0 Freud hace algunos cambios y nuevos planteamientos, iniciando con el 

desapego a la neurociencia y el abandon0 de su teoria de la seducci6n, que sera un 

parteaguas en la teoria psicoanalitica. Despues con la interpretaci6n de 10s sueiIos plantea 

de manera miis solida el aparato psiquico y Freud presenta el inconsciente, consciente y 

preconsciente. 

La conciencia percibe 10s estados de tensi6n end6gena y las descargas de excitaci6n 

mediante las sensaciones de placer y displacer, que actuan como reguladoras de la 

excitacibn en el interior del aparato, pues 10s otros procesos del sistema, carecen de 

cualidad y no pueden ser objetos de la conciencia. Pero en el desarrollo el sistema tambien 

recibe cualidades desarrolladas por el sistema de Preconcienci~ gracias a una relaci6n 



entablada con el sistema mndmico. Por esto, si antes la conciencia era s61o un 6rgano 

sensorial para las percepciones pasa ahora a ser un organo sensorial para una parte de 

nuestros procesos de pensamient0.~4 

El trabajo de Freud continua, nuevos conceptos son planteados y otros reformados, como 

ya se vio la wnceptualizaci6n de pulsi6n como una energia presente en el trabajo de Freud 

desde sus inicios pero le otorga el nombre depulsidn tiempo despuds en 1905. 

Primer dualism0 pulsional 

El concept0 de Pulsi6n aparece explicitamente en "Tres ensayos de teoria sexuaP' de 1905, 

y desde el inicio estarl ligada a lo sexual y Freud la concibe como Pulsidn sexual. 

Freud desde sus inicios muestra especial interds sobre factores animicos, precisarnente estos 

factores le permitieron concebir la pulsi6n como una energia no cualitativa e indiferente, 

energia que estl vinculada a aspectos sexuales. 

Pero el hecho de que estas pulsiones end6genas apuntaran a factores subjetivos e hicieran 

actuar al organism0 de cierta manera diferente a 10s designios de la pulsi6n, permitieron 

situar a la pulsi6n en un tipo encrucijada entre 10s dominios biol6gicos y animicos. 

Las pulsiones sexuales esthn ligadas a diferentes zonas er6genas, dichas zonas tendrfin una 

doble funci6n; la biol6gica y la pulsional. Cuando el objeto de "satisfacci6nn de la 

" S. Freud. 1900. Obras completas. Tomo 4. "lnterpretaci6n de 10s sueiios"Amo~oi-tu Ed i to~s . .  Buenos 
Aires. P.566 



entablada con el sistema mndmico. Por esto, si antes la conciencia era s610 un brgano 

sensorial para las percepciones pasa ahora a ser un brgano sensorial para una parte de 

nuestros procesos de pensamiento.24 

El trabajo de Freud continua, iuevos conceptos son planteados y dtros reformados, como 

ya se vio la conceptualizacibn de pulsibn como una en&a presente en el trabajo de Freud 

desde sus inicios pero le otorga el nombre depuLFidn tiempo despuds en 1905. 

Primer dualism0 pulsional 

El concept0 de Pulsibn aparece explicitamente en " Tres m a p s  de teoda sexuat' de 1905, 

y desde el inicio estari ligada a lo sexual y Freud la concibe como W d n  s d  

Freud desde sus inicios muestra especial interds sobre factores animicos, precisamente estos 

factores le permitieron concebir la pulsibn como una energia no cualitativa e indiferente, 

energia que esti vinculada a aspectos sexuales. 

Pero el hecho de que estas pulsiones endbgenas apuntaran a factores subjetivos e hicieran 

actuar a1 organism0 de cietta manera diferente a 10s designios de la pulsibn, permitieron 

situar a la pulsibn en un tipo encmcijada entre 10s dominios biolbgicos y anirnicos. 

Las pulsiones sexuales estin ligadas a diferentes zonas erbgenas, dichas zonas tendrin una 

doble funcibn; la biolbgica y la pulsional. Cuando el objeto de "satisfacci6n" de la 

" S. Freud. 1900. Obras completas. Tomo 4. "Interpretaci6n de 10s sueflos" Amorrortu Editores.. Buenos 
Aires. P.566 



necesidad no colma del todo deja de ser zona er6gena se vuelve aut6noma y vira hacia una 

cuesti6n pulsional. 

Freud estaba frente a un sujeto que responde ante el placer y el displacer gracias a un 

objeto, entonces no habrla mayor problema en otorgar aquel objeto y mantener satisfecho al 

paciente, pero eso es imposible, pues muchas veces lo que se busca no es justamente el 

placer, lo que se hace es reprimirlo y a consecuencia de eso el paciente enferma. El 

conflicto adquiere mdltiples formas en distintos niveles del aparato psiquico. Uno de esos 

conflictos era que el sujeto podia odiar o m a r  a1 objeto a1 mismo tiempo; de mod0 que el 

conflicto no era hnicamente por pulsiones sexuales, habia entonces un conflicto en la 

instancia del Yo. El Yo estaba ejerciendo una oposici6n al deseo, a partir de aqul Freud 

otorga a1 Yo (como instancia) un soporte pulsional. 

Dice Freud: 

7EI yo se sienh, aniaazado p r  la9 e.&ncia9 de la9 p u l d ~ e s  sexuales y se d e f i d e  do eJla9 
mediante I W ~ F  represiones que, enpav, no siempre alcauznn el dxito deseado, siw que h'mcn p r  
coosauc17ci8 am em ado^^^ lsramiones swh'hrh'm de lo reprimid0 y p o w  f m ' m e s  
W ' m  del yo. Lo que U ~ ~ L U O S  ''&tom.w de h murosid"' w q m m  de es- dos &a de 
~ d m m o s ' ! ~ 5  

Entonces se estl ante una sexualidad que atenta contra el Yo y amenaza al mismo tiempo la 

wnservaci6n del cuerpo (organismo) y por tanto del aparato psiquico. 

Se establece entonces una oposici6n entre pulsiones sexuales y pulsiones yoicas o de 

autoconservaci6n; este es el primer dualism0 pulsional que presenta Freud. Dicha distinci6n 

la presenta en "La perturbacido psicdgma de la niidn se@ el psicoaadlikk" de 191 0 .  

Seilala que la oposicion entre representaciones no son mls que conflictos pulsionales ya 

'' S. Freud. 19 10. Obras completas. Tomo 1 I .  "La pembaci6n psidgena de la visi6n seghn el 
psicoanllisis" Amorrortu Editores.. Buenos Aires. P.2 13 



que el conflicto psiquico se da por "la o&cidn atre lis pulsionar que &en a la 

scxrcal&d la gaaaacia de placer sexual, y aqueUas o m  que thnm par meta la 

autoconsenacidn del indviduo, laspulsionar y~icaF"~~. 

En ese mismo texto Freud describe lo que llama: perturbaci6n psic6gena de la visi6n, 

donde el ojo es 6rgano de visi6n27 y fuente de placer; esth bajo el dominio de las pulsiones 

sexuales y yoicas (autoconsevaci6n). Esta doble funci6n no siempre provoca un conflicto, 

sucede que en cierto momento una pulsi6n intenta inhibir a la otra y dominar la funci6n del 

ojo. 

En el caso de una ceguera psic6gena el Yo se hace presente, esto Freud lo presenta en "La 

p&acidn psicdgena de la nkibn segh elpsico&2', haciendo uso de la represi6n 

como respuesta defensiva contra la pulsi6n sexual. Desde aqui el ojo es el terreno donde se 

da el conflicto. La perdida de la visibn como sintoma histkrico se da por el despliegue de 

las defensas que responden ante el intento de dominio de las pulsiones sexuales. Tal parece 

que se trata de un intento de domino por parte del principio de placer ante el de realidad. 

El ver como hnci6n biolbgica se encuentra intrincado nor elementos subietivos. En dicho 

articulo se cuestiona sobre jcuhndo y en qud condiciones puede una representacibn 

volverse tan intensa que pueda comportarse como una sugesti6n y transfonnarse sin mhs en 

efectiva realidad? A lo que el mismo Freud responde que dichas condiciones e s t b  ligadas a 

disociaciones entre procesos inconscientes y conscientes. 

Estas disputas entre procesos son reciprocas entre consciente e inconsciente, esto quiere 

decir que cuando algo es inconsciente es gracias a que algo actu6 -como una herza- sobre 

l6 S. Freud. 1910. Obras cornpletas. Tomo 11. "La perturbaciirn psicirgena de la visiirn segrin el psicoan6lisis" 
Amorrortu Editores.. Buenos Aires. Pag. 211 
" Ver capltulo 1. Pig. 19. 



ello, y le da el status de inconsciente, luego la represi6n aisla a1 inconsciente. Entonces 

cuando la h e m  de desalojo de la represi6n no llega a ser suficiente el resultado es el 

sintoma. 

Se habla pues de un conflict0 entre representaciones, algunas conscientes y otras 

inconscientes, de esa disputa algunas han caldo bajo la represi6n y otras han desencadenado 

un sintoma. 

En 1910 habia dos tipos de pulsiones las que estin a1 servicio de la sexualidad y sus 

opuestas a1 servicio de la autoconcervaci6n que denomin6 yoicas. La vida animica estaba 

regida por la disputa entre ambas pulsiones, se habla de la cultura como el resultado de 

pulsiones sexuales parciales sofocadas y limitadas, y las neurosis son el fiacaso de la 

sofocaci6n de las pulsiones sexuales parciales. 

Cuando el Yo se siente amenazado pot determinadas pulsiones sexuales su defensa consiste 

en una sene de representaciones que a d a n  como represibn, que se@n no siempre tienen 

kxito y el resultado son formaciones sustitutivas de lo reprimido y formaciones reactivas 

I 
del Yo, lo que Freud denomina sintomas neudticos. 

El articulo mencionado describe a1 ojo como un 6rgano que comparte hnciones biol6gicas 

y pulsionales, un 6rgano que es tambikn presa de disociaciones conscientes e inconscientes. 

Es necesario dejar claro que las pulsiones sexuales no siempre han de tener relaci6n con 10s 

6rganos genitales. Los ojos no s61o reciben estimulos del mundo exterior importantes para 

el bienestar biol6gic0, son tambikn receptor de cualidades y propiedades de 10s objetos del 

mundo exterior. Esta doble funci6n tendri consecuencias ~at016pica3 Dues el Yo h d  uso 



~ 
sentir amenazado. 

Seg6n el articulo citado, se puede dar cuenta que la pulsi6n peeiste a pesar de ser 

cancelada en territorio biol6gic0, pero dicha cancelaci6n no puede ser total y la pulsi6n 

persiste. La funci6n orgdnica queda cancelada y la pulsi6n de ver es reprimida, en un 

movimiento de defensa se apodera del organo. 

Sefiala Freud:'% como si en el iodivi'duo se elevara ma voz castigadom que dI~&e: 

rchresto que quieres abusar de tu d ~ a n o  de la vi'sta para m maligoo placer sensuJ te estd 

bien empleado que no veas nada m&w, apmbando adel d d a c e  delpmces0".28 

Hasta ahora se puede afirmar que lo psiquico guarda su sosten en lo orginico. Pues se@n 

lo anterior, no se podria presentar una perturbaci6n psic6gena de la visi6n en ausencia de 

10s 6rganos relacionados con la visi6n. Dejando claro que no todas las perturbaciones 

visuales han de tener su origen en una perturbaci6n psic6gena, por ejemplo en la ceguera 

congenita donde el dafio es fisico. 

En 1915 en "Pdsionesydesthos depulsidn" Freud mantiene el concept0 de pulsi6n desde 

una perspectiva fisiol6gica y end6gena que a1 mismo tiempo incluye a1 agente sexual que 

inevitablemente es el que infiere en la vida animica. 

Hemos descrito a la pdsidn con una base fisiol6gica, relaciona con un &do y con arc0 

reflejo, dicho estimulo provoca un movimiento, una curva que inicia y termina en 

28 S. Freud. 1910. Obras completas. Tomo 11. "La perturbaci6n psicdgena de la visi6n seglln el psicoanilisis" 
Amorrortu Editores.. Buenos Aires. 
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determinado momento con un acto. El desalojo lo hace de acuerdo a1 fin, es decir, el 

camino de salida es el mismo que el de entrada. 

La pulsion aparece como un estlmulo psfqwio, la diferencia entre estimulo y estimulo 

pulsional radica en la permanencia de Bste, pues el estirnulo ha de ser momenttmeo, como 

una curva que inicia y termina. Por otro lado, el estimulo pulsional proviene del interior del 

cuerpo pero el estimulo es transitorio, como una necesidad que a1 ser satisfecha es 

cancelada. En cambio, la pulsi6n es constante gracias a que proviene del interior del cuerpo 

y porque '78 puhdn artB someticla al princ~pio de placer, es decir, es regulada de manera 

automi[tic11porlas sensaciones de la smeplacer-displacer, (. . .) esas sensacionesreflleja el 

modo en que se ample el damioio de 10s estiinuloP.29 

La pulsi6n es entonces un estimulo psiquico con ciertas cualidades, tales como: 

1. A1 tratarse de un estimulo se podria pensar como algo externo, pero la pulsi6n 

proviene del propio cuerpo. 

2. La huida no tiene efecto si se trata de una pulsi6n 

3. La unica manera de mentenerla bajo control es darle la oportunidad de la bdsqueda 

de satisfacci6n 

4. Mantiene un gasto constante. 

Para 19 15 en "hu'sianes y destioos depULFi6d' se habla de: 

'h coocepfo ~5-011tcrizo en& lo &M y lo somdtico, corn un repmentaute {Re@entaut} 
&qruqruco de lo8 esthulas quepronnenen del iotcn'or d d  cucrpo ydaazm d &a, como UM m d d a  
de hahjo que es impuesta s lo &co 8 comccuencia d e w  tmbazdn con lo coq~ral '?~ 

*'Freud S. O b m  Completas. Tomo 14. Trabajos sobre metapsicologla [1915]. Amorrortu Editores. Buenos 
Aires. Pag.116 

Ibidem. P.117 
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En este mismo articulo se describe que la pulsi6n ha de tener cuatro destinos: el trastomo 

hacia lo contrario, la vuelta hacia la persona propia, la represi6n y la sublimaci6n. Para no 

desviarnos mucho del tema a continuaci6n s61o se describen dos de 10s cuatro destinos, que 

son 10s que nos competen por el momento: 

El trastomo hacia lo contrario presenta dos procesos: 

o el primem, presenta un proceso que constituye la vuelta de la p&i6n de la 

mtinMdad a la pasiviabd que atafle a la meta de la pulsi6n, conocidos por 10s 

pares de opuestos sadismo-masoquismo y exhibicionismo-voyeurismo. 

o el segmdo que consiste en el trastorno en cuanto a1 contenido que se da a 

conocer por la mudanza del amor en odio. 

La vuelta hacia la persona propia conduce a1 cambio de objeto, sea otro sujeto, sea 

la persona propia (yo), pero se mantiene inalterada la meta. 

Hasta este momento la relaci6n de conflict0 entre las pulsiones yoicas y de 

autoconservaci6n son (hasta este momento) la causa de las psiconeurosis; antes de esta 

teoria 10s conflictos eran generados por la confrontaci6n de la sexualidad ahora es la 

confiontaci6n entre el Yo y las pulsiones sexuales. Pues la satisfacci6n de la zona er6gena 

es un peligro para el Yo, por tal raz6n la pulsi6n puede tener varios destinos que son 

tambidn modalidades de defensa fiente a la pulsi6n. 

En el mismo articulo se habla de pulsi6n de opuestos de la pulsi6n de ver y el mostrarse 

con las siguientes etapas: 

I) El ver como actividad dirigida a un objeto ajeno 

2) la resignaci6n del objeto, la vuelta de la pulsi6n de ver hacia una parte del cuerpo 

propio , y por tanto el trastorno en pasividad y el establecimiento de la nueva meta: 

ser mirado 



3) la inserci6n de un nuevo sujeto a1 que uno se muestra a fi de ser mirado por 61. 

Se trata del giro de actividad en pasividad y Freud lo enuncia como el paso del placer de 

mirar a1 placer de ser mirado, habla de verbo activo que pasa a una voz pasiva. 

En cuanto a la vuelta hacia la propia persona se refiere a1 paso del placer de mirar a un 

objeto a1 placer que se tiene a1 ser presa de la mirada del otro, el sujeto pasa a1 lugar de 

objeto. 

El par antitktico mirar y ser mirado es lo que llama nuestra atenci6n porque en 61 puede: 

a) seguir ubicando el ver-mirar como una pulsi6n y b) localizar una etapa previa 

"autoer6tica"; donde la satisfacci6n de la pulsidn de ver se lleva a cab0 con un objeto 

ubicado en el propio cuerpo, uno mismo mirando su miembro sexual antes de dirigir la 

vista hacia un objeto ajeno. 

S e g h  lo anterior la pulsi6n de ver siempre fluctha entre el propio cuerpo y tendrh un objeto 

ajeno al cuerpo propio, y no distingue entre objeto o persona, la pulsi6n de ver tiene la 

cualidad de envolver a quien sea o lo que sea en calidad de objetos sexuales. 

La pulsi6n de ver para Freud es punto de partida para 10s primeros planteamientos sobre el 

narcici~mo,~'que incluyen la mirada sobre el cuerpo propio desglosada en mirar-ser mirado. 

Finalmente para Freud la pulsi6n de ver tiene su origen en el propio cuerpo y pertenece al 

narcisismo. Desde esta fomaci6n narcisista se desprende una pulsi6n activa de ver, es aqui 

cuando se deja a t rh  al narcisismo; pero la pulsion pasiva de ver retiene a1 objeto narcisista 

(el que esti en el propio cuerpo). 

" Freud S. Oblas Completas. Tomo 14. Trabajos robre metapsicologia [1915]. Amorrortu Editores. Buenos 
Aims 



Freud encuentra un retroceso hacia el objeto narcisista en el placer pasivo de ver, el sujeto 

narcisista es pennutado por identificacibn w n  un Yo ajeno. Si se habla de una etapa previa 

a1 narcicismo 10s destinos de pulsi6n son sobre el yo propio, y el trastomo de la actividad 

pasiva depende de la organizaci6n narcisista. 

En 1915 Freud tiene el opuesto placer de  ver-placer de mostrar, donde el objeto se 

oculta tras el 6rgano fuente. Donde el ojo como organo fuente a c ~ a  como un velo que 

intenta ocultar per0 no en su totalidad. 

En cuanto a1 objeto de la pulsi6n de ver a pesar de estar en el cuerpo propio no es el ojo 

mismo. Por otro lado en el sadism0 el organo fuente es la musculatura capaz de la acci6n, 

que aunque apunte a un objeto ajeno el objeto real se s i ~ a  en el cuerpo propio. La fuente 

tambibn determinx& la actividad o pasividad de la meta p ~ l s i o n a l ~ ~ .  

Con ''lahvdumi6n alnani~imd' (1914) y la posibilidad de volcar la libido hacia el Yo 

hacen insostenible la dualidad pulsional que present6 en 1910. Freud introduce el concept0 

de narcisismo como uno de 10s estadios de desarrollo de la libido, situado entre el 

autoerotismo y el amor de objeto. Se&n Freud, consiste en una fase del desarrollo humano 

en la que el individuo elige a su cuerpo propio como objeto de amor a1 unificar las 

pulsiones sexuales, antes de la elecci6n del otro ajeno como objeto de amor totalizado. 

Si se trata de un Yo libidinizado, es porque est& cargado de pulsiones sexuales, "enlugarde 

un wnflicto entre instinibs sexuafes e iostintos delyo hablamos mmcjor de uo wnt2cto en& 



la Libido del objeto y la Libido del yo, puesto que la mfmdeza de los h2htos en, la 

en& las cargas del objeto y elyo1:33 

En "MZs aU.4 &prioc@io delpIaceY de 19 19 se abandona la dualidad placer-displacer, y 

se encuentra cierta frontera en ambos casos, hasta ese momento se habia creido que el 

sistema animico era regido por el principio del placer y se descubre que el aparato animico 

intenta mantener lo bajo posible 10s niveles de excitaci6n; y que cualquier intento en elevar 

la excitaci6n seria displacentero. Freud encuentra tambitn que en realidad si hay una fierte 

tendencia aI placer per0 hay tambitn otras fuerzas que lo contraen de mod0 que no siempre 

habd una tendencia a1 placer. 

I Freud ve en la pulsi6n una naturaleza conse~adora ademh de una tendencia a la 

1 repeticih, dice: ''todas las pulsiones o m -  son cornadom, adqquirdw 

Segundo dualismo pulsional 

El giro te6rico que presenta Freud con el establecimiento del conflict0 entre pulsiones de 

vida y pulsi6n de muerte, asi como 10s designios de la pulsi6n de muerte son parte de la 

introducci6n de una reflexi6n sobre la llegada de la subjetividad, y que Freud presenta 

como una mezcla entre lo fisico biol6gico y la historia del sujeto. Esto es una modificaci6n 

casi total a su pnmera teoria pulsional. 

Asi pues, desputs de la caida del primer dualismo pulsional y su inconsistencia gracias a1 

narcisismo, aparece un segundo dualismo: 

'' Freud S. Obras completas. Tomo 18. "Teorla de la libido" Ed. Paid&. Buenos Aires. 
Freud. S. Obras completas. Tomo 18 "Mas all& del principio del placer" ( I  920). Ed. Paid6s. Buenos 
Aires. 



y~ pulsi6n de muerte 

tp pulsi6n de vida. 

Pero en lo que se refiere a la pulsi6n de ver descrita en el primer dualismo, la explicaci6n se 

sigue conse~ando, pese a1 cambio del dualismo pulsional. 

1.2 La pulsion de ver en Freud 

La pulsi6n se ha de caracterizar por 10s siguientes elementos: 

Fuente: Se trata del origen interno especifico de una pulsi6n, que puede ser el lugar donde 

aparece la excitaci6n: zona er6gena o un 6rgano; tambikn se refiere a1 proceso somitico que 

se produce en alguna parte del cuerpo y se percibe como excitaci6n. Se supone que todas 

las pulsiones son cualitativamente iguales y deben su efecto a la magnitud del estimulo y a 

la excitaci6n que producen. 

La fuente pulsional de ver es el ojo, como 6rgan0, la visi6n se entiende entonces como un 

proceso somatico y cuyo estimulo es representado en la vida animica por la pulsion de ver. 

Esfuerzo: Para la pulsi6n es su elemento motor, es una exigencia de trabajo que la misma 

pulsi6n representa. Esta fuerza es una propiedad universal en toda pulsi6n y a1 mismo 

tiempo su esencia. 

De tal modo que la mirada es la esencia de la pulsi6n de ver, es decir, es tambikn su factor 

motor. Entendiendo a la mirada como el act0 de dirigir la vista. 



Objeto: Es aquello por lo cual se puede alcanzar la meta, es tambikn lo mhs variable y no 

siempre estii enlazado con la pulsi6n, el objeto se adhiere a la pulsi6n gracias a sus 

caracteristicas y cualidades para permitir la satisfacci6n. No siempre es un objeto ajeno, 

puede ser parte del cuerpo propio. 

Ver como pulsi6n parte del propio cuerpo (de un 6rgan0, el ojo) y es tambikn objeto de 

satisfacci6n. Entonces, ver no unicamente implica un act0 biol6gic0, si el cuerpo puede ser 

un objeto es porque cumple las caracteristicas que la pulsi6n establece y esths no estiin 

ligadas a elementos fisicos o biol6gicos, son en todo caso subjetivas. 

En la pulsi6n de ver el cuerpo propio es el origen (esfuerzo: el ojo como 6rgano) y objeto 

de satisfacci6n a1 mismo tiempo. 

Meta: Se trata de la satisfacci6n que s610 se logra cancelando el estimulo desde la fuente 

de la pulsi6n. La meta permanece invariable para toda pulsi6n, per0 10s caminos que llevan 

a ella pueden ser diversos, es decir que para una sola pulsi6n pueden corresponder varias 

metas, que permiten una satisfaccibn pulsional temporal, per0 que despuks pueden ser 

inhibidas o desviadas. 

La cancelaci6n no es obligatoriamente la satisfacci61-1, de ser asi seria suficiente con inhibir 

la fbente, en el caso de la pulsi6n de ver, seria suficiente con cancelar la visi6n. De este 

mod0 el ojo pierde su funci6n biol6gica, se puede decir que dejar de ver no es precisamente 

la meta de la pulsion de ver, pues ha de tener varios medios en 10s que logra una 

satisfacci6n temporal. De tal mod0 que la pkrdida de la visi6n no cancela totalmente la 

pulsi6n de ver, es desviada, la pulsi6n ha de encontrar otro camino para llegar a la meta. 



Estos son 10s elementos que hacen posible concebir a1 ver como una pulsi6n, pues parte de 

un 6rgano (fuente), requiere un esfuerzo (acto de dirigir la vista), un objeto (externo o 

interno) y una meta (satisfacci6n) que no depende de factores biol6gicos, se puede decir 

que gracias a que la meta permanece inmutable (a1 ser una cancelaci6n de la fuente por la 

satisfacci6n) es posible concebir varios caminos, la pulsi6n permanece constante. 

Lo anterior hace posible hacer una distinci6n entre very la pulsi6n de ver, pues la pulsih a 

pesar de que parte del ojo, su satisfacci6n no depende de su funci6n biol6gica. 

Con lo anterior Freud denota una pasividad y precisa una nueva meta: ser d o .  

Finalmente aparece como alguien que se muestra con la finalidad de ser mirado por 61. 

En esta misma llnea Freud traza un circuit0 esc6pico en tres momentos: 

1 Mirar, 2 mirarse, 3 ser mirado. 

En ese instante hace un cambio eli 10s momentos, pues la pulsi6n de ver es autoer6tica, 

tiene un objeto que esth en el cuerpo propio. Y queda de la siguiente manera: 

1) Se mira 
2) mira 
3) es mirado 

La pulsi6n de ver es er6tica porque parte del propio cuerpo y regresa a 61, pero tambi6n se 

dio cuenta que el punto de salida del estimulo era tambi6n el de regreso; en el caso de la 

vista el ojo es 6rgano fuente, pero la mirada no regresa a 61, sino a otra zona del cuerpo. 

Con esto se puede pensar que la zona que se mira y que ha de ser mirada como meta 

pulsional, puede o no hacer uso del ojo como 6rgano fuente. 



El placer o displacer de ver es una respuesta ante un estimulo que tiene su origen en el 

propio cueqo y alcanza Iopsfquico: 

'!..b puLu'6n nos pance wnto un wncepto hnrcrizo en& lo &w y lo sodtico, corn un 
q m e n & ~ B  jxdqurqurw de los csrlmdos quc pmn'knen del iolaior deI urcrpo y alcamm el aLma, 
como urn medida de la engmcis de M j o  quc es impuesta a lo &w a conrccuemia de su 
rrabadn con lo carporal. 's 

A mod0 de wnclusi6n, una pulsi6n permite el vinculo entre el cuerpo biol6gico con lo 

animico, esa pulsi6n como representante psiquico emerge del propio cuerpo, per0 es 

tambikn una condition, todo lo que es y puede llegar a hacer, de tal manera que queda 

delimitada por la propia pulsi6n, pues es un representante de ella misma, no sera mfls o 

menos si la propia pulsi6n no lo permite. 

Y como tal ha de encontrar una forma de expresi6n, ya que: 

'!.el destioo general de la mpresentam'dn quesentaote de la p&dn Mcilmentepueda ser 
o h  que este: daapmcer de lo codeate d ao&s fue wnsdente, o se@ coartade de 
la wnciencia msi estaba en dm de dew& cmmCIente. La a%encia es desdeEable; da lo 
mismo..." 

Lo puesto en negritas es un agregado personal para seflalar que la representaci6n 

representante de la pulsi6n como la describe Freud se trata de que mientras un 

representante y una representacion est6n ligado a una pulsi6n s e r h  llamados agencia 

representmte-mpmeolaci6n, y la pulsi6n permanecera inconciente. Sucede que: 

'Una p&dn nunca puede war a ser objeto de la conciencia; sdlo puede serlo la 
qrmsentacici que es su represenbmle. Ahom bien, tmpodnnqwco en elinlenor de lo iacmciente 
puede estar representada si no w por la representacidododo Si la pulsidn no se &ere a su 
representacidn, s'safim a la I u  como uo d o  &ti.o, nada &mm de eUa.. . " 96 

" Freud S. Obras Completas. Tom014 'Trabajos sobre metapsicologla" [1915]. Amorrortu Editores. Buenos 
Aires. Pag. 1 1  7 

FREUD. Sigmund. Obras Complctas. Volumen 14 (1914-1916). Trabajos sobre metapsicologfa[l915]. 
Amorronu Editores. Buenos Aires. Pag.173 



En aquel momento la pulsi6n de VET no serh totalmente consciente, solo puede serlo un 

representante, en lo que a la pulsi6n de ver se refiere, el ver es su representante, cuando se 

hace conciencia de lo que se ve solo se percibe, se registra, no hay asombro y la pulsi6n 

cesa. 

La pulsi6n no puede ser representada en el interior del inconsciente, a menos que sea por 

una representaci6n, es decir, que se le otorga un valor. Si la pulsi6n como representante no 

se adhiere a una nueva npmenk i ' dn  no saldrti a la luz de la conciencia. Esta supuesta 

nueva representacion tendrti que cumplir la misma condici6n que la pulsi6n impone. 

Freud sefiala a IapuLFin de vercomo un opueslopuhiondambivalente, es distinta a otras 

pulsiones por que el objeto es opacado por el 6rgano en el que se genera la pulsi6n. El ver 

en cambio parte del ojo como Qgano y su musculatura permite apuntar al objeto que podda 

estar en el propio cuerpo. 

Pero si la agencia repmenotante /lZepresentaozJ no logra travesar la represih, dicho 

representante [@mentimJ no harh el papel de representante, y la pulsido de ver 

permutara ese objeto. 

Quiere decir que la imagen que es registrada como un recuerdo de algo percibido queda en 

lo consiente como representante unicamente. La imagen visual logra opacar y velar la 

imagen original, esta ultima es completamente inconsciente y acceder a ella es imposible. 

Sin embargo, es el par: mirar-ser mirado el que le resulta un apoyo mhs importante, porque 

en 61 puede localizar una etapa previa autoer6tica (cualidad que se habia como 

caracteristico de las pulsiones sexuales) durante la cual, la satisfacci6n de la pulsi6n de ver 

se lleva a cab0 con un objeto ubicado en el propio cuerpo, cuando uno mismo mira su 



miembro sexual. Antes de que se ponga en juego un objeto distinto, uno mismo mira un 

objeto ajeno. 

Pero resulta complicado pensar que la pulsion persista en ambos elementos: tanto el activo 

y el pasivo. Esto quiere decir, que no hay limite establecido entre el que ve y el que es 

mirado. Con esto Freud nos esti diciendo que ambos son uno, raz6n por la cual su 

ambivalencia es inevitable. 

Entonces si hay ambivalencia entre pasivo y activo lo mismo ha de suceder con su lugar 

como sujeto u objeto; ambos lugares subsisten juntos. 

Entonces la definici6n de Freud presentada en 1920: 

"s& entoaces el csfircrzo, bhem& a 10 oorg8m viw, de @ucc~'An de IUI estado antennor que 
lo viva ddi6 m&znr hjo el WjO de f u m  w o r n  cxtcmas; &a ma ims de 
elasticidad oorg8cu 0, sise qwqwerr, la -'&ci& de la hmia cola vids oq@iur". 

Asi se deja claro que las pulsiones tienden a la repeticibn, es decir, buscan el estado anterior 

mientras transitan con una naturaleza transfonnadora y su esencia es la conservaci6n. 

Cuando se abandona el primer dualism0 por otro diferente en el segundo de igual modo el 

sujeto esth ante dos pulsiones que a c ~ a n  a1 mismo tiempo, pues bien, cada una de las 

pulsiones actuara por su parte, es decir, la pulsi6n de vida (7hmatos)no atacara para evitar 

el retorno a lo inorginico, sino que la labor de Eros es evitar que la muerte llegue por 

causas externas. 

Los procesos biologicos tienen una funci6n importante en 10s planteamientos freudianos, la 

teoria pulsional pennite una resquebrajadura en el organism0 que le permite un vinculo con 

el medio y 10s otros. 



De este modo la disputa amor-odio a1 igual que Eros-lbuatos penniten incluir elementos 

subjetivos en la conformaci6n del sujeto. Tal parece que estos factores culturales, 

subjetivos, hist6ricos se hacen presentes una y otra vez. 

2. Diferencia entre Ver y Mirar desde el Psicoanhlisis 

Ya se dijo que mirar no es sinonimo de ver, la visi6n no es la mirada, ya se puede estar 

viendo y no mirar del mismo mod0 que es posible mirar sin ver. Esto es un tanto confuso, 

pero desde el psicoanhlisis el tema de la mirada ha sido trabajado por el propio Freud, pero 

Lacan lo retoma con fuerza y lo considera uno de sus conceptos fundamentales para el 

Psicoanhlisis. 

Para plantear la diferencia entre visi6n y mirada se retoma el trabajo de Juan David Nasio 

en La Mirada delPsicoaodlikh, donde dice: 

'7a mirada, ea la cxpericucia del m.4Vsi4 no es sindnimo de w co d &sis. Ver no es pan, lap 

ad&%$ lo mimo que mirar.(..)no se wpcm se mira, y &OS momtos  son mi~ypmentes en la 
prdcrctice d d 4 b r . "  

Es importante poder diferenciar ambos conceptos desde una perspectiva psicoanalitica, si 

bien la distinci6n viene desde 10s diccionarios y como ya se dijo en otras disciplinas, 

tambiBn es posible ubicar dicha diferencia. 

La mirada dice Nasio (1992) no es lo mismo que ver, hace falta que la vista estd excluida 

para que la mirada emeja. Si las condiciones son necesarias sera una mirada fuerte y 

poderosa. 

En el mismo texto Juan David Nasio habla de una mirada inconsciente, irradiante que se 

presenta en la prhctica clinica en el ndcleo de muchas manifestaciones clinicas como la 

alucinaci6n visual, recuerdos encubridores o ceguera histkrica. 

60 



La mirada puede surgir de dos maneras: 

1. como act0 de mirar 

2. como satisfaccion que ese act0 procura 

A partir de esto se afiade un elemento, la satisfacci6n o fascination; quedando de la 

siguiente manera: 

1. act0 perceptive 

2. satisfacci6n del act0 ( cuando deja de ser acci6n, se podria decir que la satisfaccion 

se refiere a la importancia que se le da y que es subjetiva) 

Cuando la mirada es un act0 se puede tratar de un movimiento, y como todo movimiento 

tiene un inicio y un termino; la mirada como act0 tiene un momento de emergencia y otro 

de cese, del mismo modo que la pulsi6n que describe Freud. La mirada desde este punto de 

vista es una acci6n pulsional. 

En cambio la mirada como satisfacci6n -pulsi6n- es un tipo de energia, que a medida que el 

momento de mirada se presenta la energia va desapareciendo, se disipa poco a poco se 

convierte en la causa del acto. 

La vista es el momento previo a la pulsi6n que pierde presencia en tanto la pulsi6n se 

intensifica, de tal modo que la vista desencadena la pulsibn, la mirada a su vez emerge de la 

percepci6n; la visi6n es el context0 en que se desarrolla y es en las imhgenes donde 

encuentra espacio y momento para dcsencadenar la fascinaci6n de la mirada. 

Entonces, mientras la vision construye imagenes la mirada aparece como act0 donde se 

capta el momento o la accibn, justo despues - y si las circunstancias lo permiten- la 



fascinaci6n aparece, la mirada como acto pierde intensidad y la mirada como fascinaci6n se 

apodera del momento. 

Desencadenar la fascinaci6n no es un fenomeno que suceda todos 10s dias; el act0 de ver es 

una acci6n que sucede en todo momento, en cambio el momento de una mirada solamente 

puede desplegarse bajo ciertas condiciones. Estas condiciones como se refieren a un 

valorizaci6n siempre son subjetivas y depende tanto del que ve como del campo de visi6n. 

Para el Psicoanllisis ver no es ver una cosa sino una imagen. Dice Juan David Nasio 

(1992) que no vemos cosas sino imagenes; de esto se puede decir que el mundo es un 

cdmulo de imagenes. 

Estas imagenes que son percibidas por 10s diferentes sentidos, apropiadas e impresas en la 

memoria; cada una de las imagenes se hacen parte de quien las mira, como act0 de ver 

s e h  un registro perceptivo y como act0 de fascinaci6n adquirirh un valor diferente. Hay 

entonces el registro es de dos tipos de imfigenes: las comunes y las fascinantes. 

La vision es la via por la cual el Yo se hace de imiigenes, la visi6n es tambikn el context0 

en el que emerge la mirada; se puede decir que se genera una dimensi6n donde las 

imlgenes atraviesan el campo de la visi6n y la mirada posibilita que esa imagen acceda al 

Yo. 

Impactar a1 Yo no es una tarea sencilla y las imigenes tienen que ser especialq el conjunto 

de imlgenes que son percibidas tienen un estatus diferente, "el Yo no pemibe cualpqurer 

imageo, pemibe im8geoes en las que B se reconoce. I3 deck el Yo recibe itodgenes 

pregomtes, bdgenes que, de lejos o de relljm lo que B es, esencihente" (Nasio, 



1992). Se esth planteando que no importa que el ojo perciba cualquier e i n f ~ d a d  de 

imfrgenes por que el Yo unicamente percibe imagenes pregnantes 

El t8rmino de imagenpregnaate es hnicamente para distinguir de las imhgenes comunes. 

Afirmar que dichas imagenes pregnantes forman parte del Yo es algo de lo que no podemos 

estar seguros. De momento s610 se puede afirmar que las imagenes que permiten un 

momento de mirada son de un valor diferente. Es un valor que no tiene relacibn con la 

imagen, sin0 con lo que pueden representar para que la ve. 

Se puede decir que una imagen pregnante puede serlo porque el Yo reconoce algo en ella, 

encuentra en esa imagen algo que le atrae porque lo refiere a 81, como si lo llamara. Se 

habla entonces de una imagen de reconocimiento donde el Yo encuentra cierto sentido, 

pues la imagen guarda cierta relaci6n con la historia de vida. Esta es la raz6n por la que una 

imagen vista -un evento- del pasado puede provocar en el presente un sentimiento de 

felicidad o desagrado. 

Un ejemplo que puede ser claro es "La noche estrellada" de Van Gogh que es capaz de 

remitir a alguien a su pueblo natal, o a1 ver la Luna en el cuadro puede hacer recordar algo 

o a alguien. Justamente de esto se trata la mirada, es un acto que inicia con dirigir la mirada 

y finaliza con un momento de fascinacibn. 

La mirada puede surgir en la visi6n per0 no es condicibn, la visibn como ya se dijo es una 

de las vias de 6sta; la mirada emerge ante la sorpresa y desencadena algo diferente, una 

fascinaci6n que no tiene que ver con la percepci6n, sino con un momento de encuentro, de 

perdida, es un instante de desconcierto. Como si la mirada desnudara y trasladara a otro 

lugar, actuando como una fuerza y la imagen es la via, a la que Lacan nombro dimmidn 

imagioatia 



En esta dimensi611, la persona que ve la imagen no es la persona que era antes de ver esa 

imagen, sino un Yo; se puede entender que la imagen esti hecha del mismo material que 

ese Yo. Algo de esa imagen encontro correspondencia en el Yo. En dicha dimensi6n la 

irnagen y el Yo no pueden aparecer separados, se han homogeneizado. 

Este fen6meno es similar a1 de la funcion matemitica de imagen, donde cada elemento de 

la fUncion raiz encuentra correspondencia en la imagen, y de ellos se diri que son una 

igualdad, pero en conjunto son linicamente una imagen. 

Una de esas imigenes que el Yo selecciona como fascinantes son las imageries humanas, 

donde la forma es semejante, a esto Nasio agrega, la imagen del semejante es una imagen 

con la que el Yo se nutre. De esto se entiende que el Yo se va dando forma con la imigenes 

en las que encuentra correspondencia, es un encuentro de elernentos: un Yo y una imagen, 

de dicha relacion esth hecho lo imaginario. 

Para.que ese reconocimiento suceda hace falta estar inmerso en una estructura simb6lica, 

hace falta una instancia que es denominada Ideal del Yo. La imagen inconsciente de la que 

hablamos esta determinada por este Ideal del Yo. 

La imagen que llega a fascinar no fUe gracias a la vista, el ver implica una voluntad, querer 

verla previene de un saber de lo que se veri y lo que se desea ver, ante eso no hay sorpresa 

y la imagen no atrae y es comun, rnientras que la imagen pregnante llega a fascinar. 

Esta imagen fascinante y cegadora no es una imagen cualquiera, a pesar que apareci6 entre 

un entorno c o m h  y habitual su naturaleza es unica. 



A1 contrario de ver mirar es un act0 provocado por la imagen, ante la mirada la voluntad de 

quien ve no sirve de nada; no importa tarnpoco las cualidades que dicha imagen tenga, si es 

visual, auditiva o sonora; esta tiene que ser especial y tener cierto encanto que provoque 

atracci6n. 

La mirada dice Nasio "opera m d o  ma luz centeflq ritif4 ynos impide veq digimos ssi: 

cuando esbuaos ciegos en la concienci4 miramm en elhconsciente'!flEste planteamiento 

es bastante similar a1 planteado por Freud en "pe1turbaci6npsic6gena dela nsidd' cuando 

sefiala que en un caso de ceguera histbrica la perturbaci6n de la visi6n es hicamente fisica, 

pues afirma Freud que la mayoria de las afecciones neur6ticas han de ser consecuencia del 

fracas0 de 10s procesos de represi6n; cuando el Yo se siente amenazado por ciertas 

exigencias pulsionales sexuales y se defiende de ellas mediante la represibn, no siempre 

tienen Bxito creando sintomas neur6ticos. 

De aqui se puede entender que la mirada puede aparecer cuando falla la visi6n. Pero en 

medio de la oscuridad algo titila y tiene gran h e m  de atracci6n; todo desaparece y s610 

pemanece aquello que hace perder la conciencia, un foco luminoso capaz de arrebatar el 

reconocimiento y alteridad. 

Entonces la fascinaron es un punto intermedio entre la visi6n y la mirada; es un momento 

de encandilamiento que posibilita la mirada, Bsta emerge de algo que es desconocido, que 

enmudece y paraliza, en ese trance la mirada puede emerger, esta es entonces una zona 

limite. 

37 Nasio, Juan David. La mirada en Psicoanilisis. Editorial Gedisa. 1992. Espafia. Pig. 49 



Nasio(1992) completa la idea diciendo que no necesariamente es una luz, que la fascination 

no s61o se hace por la vista, y se puede hacer por cualquier otra forma imaginaria que tenga 

esa cualidad de ser puntual, intermitente, constante, dilatante, ritmica; estas cualidades 

tambidn las puede cumplir un sonido, una superficie con pliegues, vibraciones y sobretodo 

movimiento. 

Hasta este momento es posible afirmar la presencia de una fascinaci6n que emerge de la 

visi6n, de un objeto visto que desencadena y hace posible la emergencia de la mirada. La 

mirada entonces hari despertar y sacudir al Yo, pues la imagen guarda estrecha relaci6n 

con dl. 

Quien percibe y quien ve es el cuerpo, entonces ique consecuencias tiene este tipo de 

imigenes fasunantes en el cuerpo? 

Para intentar contestar esta pregunta es necesario tener una idea de que se puede entender 

por cuerpo, para dar cuenta de ello en el siguiente capftulo abordaremos la cuesti6n del 

cuerpo. 





Capitulo TRES 

Cuerpo 

1.1ntroducci6n a1 concept0 de cuerpo 

Cuando se le pide a alguien que hable sobre su cuerpo es c o m b  que mencionen alguna 

caracteristica fisica, quizir mencionen su estatura, color de piel, ojos y cabello. Se puede 

decir mucho sobre nuestro cuerpo, sin embargo es poco usual que alguien mencione sus 

6rganos internos o su grupo sanguineo. Y mucho menos se habla sobre sentimientos o 

costumbres que son parte tambien del cuerpo. 

NO es facil definir nuestro cuerpo, en la medida en que este es resultado de procesos tanto 

biol6gicos como sociales y subjetivos. 

Pero, iqu6 es el cuerpo? Un diccionario lo define como "Aquello que time extensi6n 

limitada, perceptible por 10s sentidos". Tambien lo definen como: "Conjunto de 10s 

sistemas orghnicos que constituyen un ser vivo." 

El cuerpo desde este punto de vista dnicamente abarca elementos fisicos y es descrito como 

una unidad limitada, que a su vez esth constituida por unidades mas pequefias y a1 mismo 

tiempo forma parte de un 6rgano o un sistema mas complejo. 

De este mod0 moleculas y atornos son 10s cuerpos mas pequefios que constituyen una 

celula, cientos de celulas unidas dan forma a 10s tejidos, estos a su vez constituyen 6rganos, 

un sistema es un conjunto de 6rganos cuyas funciones 10s mantienen unidos y organizados; 



el cuerpo humano es por lo tanto una unidad compleja integrada de unidades mfls pequefias: 

celulas, tejidos, 6rganos y sistemas. 

El cuerpo humano es por tanto la estructura fisica y material del ser humano. Lo que se 

puede percibir, estamos hablando de un cuerpo que tiene forma, volumen y peso. Pero 

tambien es una estructura viva, con funciones y necesidades fisiol6gicas inherentes a 8, 

como son 10s movimientos involuntarios de 6rganos internos o la necesidad de respirar y 

alimentarse. El cuerpo humano ha sido un campo desconocido para el hombre, se ha 

empefiado en investigarlo, cuantificarlo y modificarlo. 

El conocimiento que se tiene hoy en dia sobre el cuerpo, sea anat6mico o fisico no ha sido 

una labor fhcil, a decir verdad, el cuerpo ha tenido diferentes conceptualizaciones a lo largo 

de la humanidad, de acuerdo a la 6poca y la cultura. 

El proposito de recordar las rnodificaciones en la concepci6n del cuerpo es unicamente para 

identificar algunos nexos conceptuales. Para realizar un breve recorrido a trav6s del las 

distintas cosmovisiones que a lo largo de la historia se han tenido, se retoman 

principalmente tres momentos historicos: El primer0 de ellos desde la Grecia antigua hasta 

la Edad media, el segundo hasta el siglo XM, con el Renacimiento e Ilustraci6n, y el 

tercero que comprende el siglo XX. 

~ ~ o c a  Antigua 

En la Antigua Grecia el cuerpo era un icono de belleza, salud y juventud, estos eran 

elementos eran destacados en sus producciones artisticas (como el Disc6bolo de Mir6n, el 

Parten6n y la destruida estatua de Zeus en Olimpia). Obras donde destaca la proporcibn y la 

armonia, elementos que para 10s griegos simbolizaban la belleza. 



La belleza tambien estaba en el cuerpo, por eso debia cuidarse, desmollarse y llevarse a la 

perfecci6n. Un claro ejemplo keron 10s Juegos Olimpicos antiguos, donde las capacidades 

fisicas corporales eran explotadas a1 mkimo; y la educaci6n corporal y el ejercicio eran 

parte de la formaci6n del ciudadano. 

En la filosofia griega se pueden encontrar aproximaciones a1 concept0 de cuerpo. Entre 10s 

griegos Plat611 (428-348 a.C.) es el primero en expresar una filosofia dualista entre cuerpo y 

a h a  como sustancias separadas e independientes. Para Platon el hombre estL compuesto 

por cuerpo y a h a ,  pues todas las actividades del hombre y especialmente su pensamiento 

emergen de un alma racional, dicha a h a  racional debia ser considerada como el verdadero 

ser del hombre, pues era tanto origen como fin de toda actividad. Dejando a1 cuerpo s610 

como materia y algo superficial. 

El a h a  era quien animaba a1 cuerpo, lo movia y producla en el el deseo, es ella quien 

estructura y disciplina a1 cuerpo inclinindolo a lo racional. 

Plat611 afirmaba que el cuerpo limita la activad del ama a traves de las necesidades y 

cuidados corporales, y que gradualmente la obliga a comunicarse a traves del cuerpo, es su 

prisi6n. El cuerpo por ser materia es distinta y opuesta a la no materia, se puede entender 

como no materia a la raz6n, amor, espiritu, inteligencia o a h a .  

Posterionnente en la Bpoca romana el cuerpo seguia teniendo un papel importante, pero e1 

inter& social ya no era el Arte y la Filosofia; la prioridad era la guerra y su educacion 

estaba orientada hacia la preparaci6n del cuerpo para la lucha. El cuerpo estaba al servicio 

de la guerra, la disciplina y la educacibn militar; el cuerpo era visto como un instrumento. 



El pensamiento dualista fue retomado por la filosofia cristiana medial, donde el cuerpo es 

una encamaci6n del mal, que somete y ata a1 alma. Es el cuerpo quien ata a1 hombre al 

mundo y a la sensualidad. h a s  heron razones suficientes para querer aniquilar a1 cuerpo, 

castigarlo y lograr liberar a1 a h a .  

Edad Media 

Con el creciente dominio del Clero durante la Eda media, la educci6n fisica pierde fuerza, 

el cuidado y desarrollo del cuerpo es abandonado; el cuerpo ya no es sin6nimo de belleza y 

perfeccit~n, a1 contrario, el cuerpo es visto como un recipiente y una drcel para el a h a .  

Aproximadamente hasta el siglo XVII el cuerpo y el alma eran wncebidos por separado, y 

dado el apogeo religioso el cuerpo carecla de valor y el alma era aquella que debia ser 

salvada de las afecciones camales. 

A lo largo de la historia el cuerpo habia perdiendo valor, como si fuera un obsthculo para 

llegar a1 conocimiento o a Dios. 

A finales de la Edad Media el concept0 de cuerpo da un giro, y se hace a un lado la 

apariencia y espirituaIidad para dar paso a la anatomia del cuerpo. Estaba por llegar una 

6poca en la que el cuerpo adquiere un nuevo valor tbcnico. 

Aunque hay antecedentes de estudios anat6micos desde Hip6crates y Aristbteles es hasta el 

siglo XVI que aparece la anatomia wmo ciencia adjunta a la medicina. 



A pesar de las reservas del clero ante la medicina, el estudio anatdmico del cuerpo humano 

no estaba penado. Pero antes habia que obtener la bendici6n del clero, era necesario que un 

sacerdote rezara por el alma de aquel cuerpo despu6s era entregado para ser sometido a la 

investigaci6n correspondiente. Principalmente 10s cuerpos pertenecian a crimiinales 

sentenciados a cadena perpetua. 

Un aporte importante a la Anatomia fue el Arte del siglo XVI, donde 10s artistas dieron 

valor a1 cuerpo a 10s rostros humanos y se volvieron elementos centrales en sus obms; tal es 

el caso de Leonardo Da Vinci y Vesalio quienes pintaron y esculpieron al cuerpo desnudo. 

Se puede deck que el cuerpo se exhibia, el arte mostraba lo que antes el clero se esmero en 

ocultar. Era un momento no s61o de admirar la superficie del cuerpo, sin0 tambi6n de 

estudiar su interior. 

Es gracias a la disecci6n y manipulaci6n de cuerpos y 6rganos que la Medicina logra 

avances importantes, tales como el trasplante de 6rganos o las trasfusiones. Lo que abre una 

brecha para concebir en la actualidad un cuerpo con piezas intercambiables. 

La ciencia deja de lado el estudio del hombre y se centra en el cuerpo en su anatomia y 

fisiologia. Su estudio se centra en la estructura, forma, topologia y ubicaci6n de 10s 

6rganos. Dichas investigaciones se apoyan principalmente en un examen descriptivo del 

cuerpo humano. El m6dico adquiere un conocimiento racional y t6cnico del cuerpo humano 

a travks de un modelo y una metodologia. 

Con todo aquello el hombre era cada vez mas ajeno a1 cuerpo humano. Pero la influencia 

del movimiento humanista trastoca e influye en la medicina y se retoman modelos de la 

Antigiiedad Clhica Griega y se retoman las obras de Galeno, quien se caracterim por 

orientar su prhctica mkdica a1 cuerpo teniendo como concept0 fundamental a1 espiritu, el 

termino espiritu o spin'tuses un t h i n 0  latino que para la fisiologia antigua era una materia 



sutilisima que hace hncionar 10s 6rganos de una cavidad. Dicho spin'iin no se contrapone 

de forma excluyente al de materia, sino que 10s spin'hrs son una forma especial y sutil de 

materia. 

El Arte hace un importante aporte a la anat6mica y se realizan representaciones fieles y 

detallas del cuerpo humano, Leonardo Da Vinci hace una de las mejores representaciones 

graficas. A partir de aqui se toman las ilustraciones anat6micas con un interb didkctico, y a 

ellas se le suman conferencias, publicaciones, discusiones, todas ellas en torno a1 cuerpo 

humano concebido como un objeto de estudio y despojado de toda singularidad. 

De este mod0 la prkctica mtdica traza un cuerpo alejado casi de toda humanidad. 

Renacimiento 

Durante el Renacimiento hay m h  divergencias y principalmente se destacan tres lineas de 

pensamiento: Por un lado la influencia de 10s bocetos anatdmicos y las disecciones 

anat6micas pennitieron concebir una mecknica corporal. Las poleas, resortes y palancas 

heron adjudicadas al cuerpo y hacian de 61 un sorprendente artefacto. Por otro lado 10s 

precursores del humanism0 hallaban al cuerpo como un microcosmos vivo. Y finalmente 

las ciencias como la fisica, quimica y mecknica hicieron de su interes fen6menos que en el 

cuerpo acontecen. 

En el Renacimiento la sociedad se caracteriz6 por un control del cuerpo en cuanto a sus 

arreglos y control de si. En ese momento la apariencia (pen, no la de un cuerpo desnudo 

como en la Antigua Grecia) y la higiene adquieren importancia, dando origen a un c6digo 

de etiqueta y buenas costumbres, con 61 se reglamente y castiga el exhibicionismo. El 

cuerpo es ahora limitado y reprimido en pcblico, pero liberado en privado. 



Los excesos en el arreglo eran comunes en la vestimenta femenina, la mujer tenia que 

presentarse y asilarse para aparecer en publiw. Estaba expuesta y como respuesta tenia que 

portar un cuerpo acogedor y cortes, pero sin olvidar su orgullo y al mismo tiempo mostrar 

control de si. 

Su cuerpo tenia que mostrar una tez blanca, casi pdida, mejillas resaltadas de rosado, 

rasgos armoniosos, ojos vivos y labios finos. Este era un cuerpo omamentado, se mostraba 

una imagen falsa de si, llena de ropas, joyas y maquillaje. La belleza no era natural, sino . 

ficticia gracias a prkcticas (como la cirugia, ungilentos y tratamientos) que buscaban la 

belleza. 

Contrario a la Edad Media este period0 se caracteriza por un exagerado afhn de mantener a1 

cuerpo limpio. Se debla tener un &ea y tiempo dedicados unicamente a la limpieza 

corporal; 6ste era un momento de intimidad para aumentar la belleza wrporal. 

Asi pues, las priicticas de arreglo y modelado del cuerpo parten de un lugar privado, 

cerrado y donde el cuerpo se despoja de sus ropas y del maquillaje. Este es quizh un 

momento importante no s610 de intimidad sino de individualismo y donde se busca el 

control y singularidad corporal. Justamente lo que permite emerger a un individuo que 

cuida de si. 

~ ~ o c a  Moderna- Materialism0 

La ciencia y la tecnologia han sido precursoras de un cuerpo individualizado de su entomo, 

el cuerpo se alejo de su origen divino a uno evolutivo y rational, se aparta tambiin de la 

belleza natural y del equilibrio, lo intercambia por lo sintetico y 10s excesos. 



Conceptos como espiritu y alma han quedado en desuso y comunmente se relacionan con 

un discurso religiose. La religi6n tambiCn ha ido en decadencia, en cambio la ciencia y la 

tecnologia ha ido en acenso. Y por lo tanto aquella concepci6n dualista entre cuerpo y alma 

es tambiCn desplazada. 

Las ideas evolucionistas de Darwin desplazan la creencia de ser una obra divina y plantea 

que el hombre es obra de 61 mismo gracias a su evoluci6n. Desde este punto de vista el 

cuerpo era resultado de una serie de cambios naturales, su inteligencia y raz6n son tambikn 

efecto de la evoluci6n y de progresivos cambios organicos. 

Los planteamientos de Marx y el auge de su teoria socialists cientifica tuvieron fuerte 

influencia en el siglo XX. Marx crela que el hombre no puede determinarse a partir del 

esplritu sin0 a partir del hombre mismo, de lo que Cste es concretamente, el hombre real, y 

corp6reo. 

De este modo, la idea de que el hombre parte de Cl mismo centra toda su atenci6n y 

cuidados en 61. Pensamiento contrario a1 dualista y que considera a1 hombre como h i c a  

realidad, un ser unitario y compuesto de materia. El alma se incorpora a la mente y se 

materializa en el cuerpo, El cuerpo es ahora el sosten y centro de una realidad material 

objetiva. A este tipo de concepciones es posible denominarlas monismo materialistas. 

Si el hombre es dnicamente materia, su existencia esti delimitada por la percepci6n. El 

cuerpo es entonces algo que ocupa un lugar en el espacio, es lo que se puede tocar, sentir, 

medir. Es por lo tanto un cuerpo que percibe a otros yes  percibido. 



Este cuerpo material esta despojado de todo tip0 de espiritualidad, se@n el materialismo de 

Marx el cuerpo del obrero es reducido a una maquina de producci6n, y por lo tanto esta 

desprovisto de toda subjetividad. 

Esos planteamientos heron criticados de ser reduccionistas y de limitar a1 cuerpo s61o a 

materia. Los existencialistas plantean a un "ser cuerpo", un ente que no es dnicamente un 

cuerpo biologic0 y material, sino que es la experiencia la que permite "ser" mb que un 

cuerpo. Pensadores como Sartre, Merleau-Ponty y Marcel consideran que el hombre es 

cuerpo porque corporalmente siente, piensa, se mueve, se relaciona. Pero que la 

trascendencia de lo humano consiste en ser cuerpo y sermds que cueIpo, siempre desde la 

realidad material que el cuerpo c0nfoma.3~ 

En este punto podemos ubicar la concepci6n que se tiene de cuerpo en la actualidad, un 

cuerpo ubicado entre dos dimensiones: una material y una imaginaria39. 

Dentro de esa d inhica  se tiene a un cuerpo material dotado de significados que interadan 

entre si y que dotan a1 cuerpo de experiencia propia y hacen un cuerpo dnico. De modo que 

cada ser humano esta constituido no so10 de un cuerpo orghnico que percibe, sino tambiBn 

de experiencias y hndamentalmente de algo mhs, de alguien que lo perciba y certifique su 

materialidad y lo haga cuerpo fisico y material. 

Pero el cuerpo no es solamente eso, al cuerpo se le da un sentido seglin las relaciones y 

sensaciones con 10s otros, son Bstas las que pemiten saber de otros cuerpos; a travBs de 

esas percepciones se va conociendo el cuerpo ajeno y el propio. 

Chbvez. Calderbn, Pedro. Historia de las doctrinas filodficas. Editorial Prentice Hall. M6xico. 1998 
Tambi6n se incluye la dimensi6n simbblica, mas adelante se planteara mbs ampliamente. 



De tal modo que cada uno tiene una percepcibn de su cuerpo (una representacibn) que es 

diferente a la que 10s demis tienen de 61. Retomando lo que se planteo en el primer capitulo 

sobre percepciones e imhgenes, se puede decir que el resultado de una percepcibn es una 

imagen, por lo tanto una percepci6n del cuerpo propio harh una imagen del cuerpo. 

No olvidemos que no sblo la percepcibn hace la imagen del cuerpo, sino que necesita que 

esa imagen sea reconocida como propia. En otras palabras que se dB una identificacibn: ese 

soy yo. 

La interaccibn con 10s otros producira un sin fin de imhgenes, esto es lo que determina que 

la percepcibn del cuerpo sea siempre cambiante, pues wmo ya se vio, a lo largo de la 

historia la concepci6n de cuerpo gira se@n la civilizacibn y epoca. 

Cada individuo tiene una concepcibn de su cuerpo y cada quien lo describe de diferente 

manera, un individuo nunca podrh saber de su cuerpo de manera objetiva. Un sujeto a1 

verse en un espejo lo que obtiene es la imagen de su cuerpo (un reflejo). A travCs de esta 

imagen corporal podrh identificarse y a partir de ahi identificar otro cuerpo y darse cuenta 

que ese otro es similar a CI e identificarlo como su congdnere. 

Pero, la identificacibn de esta imagen corporal se apuntala en el reconocimiento del 

esquema corporal, se trata de una imagen representativa, un esquema que contiene 

elementos significativos, justainente es a partir de ellos se elabora una representacibn, lo 

que Dolt6 denomina esquema corporal. 

En este apartado de cuerpo y esquema corporal se retoma el trabajo realizado por Fran~ois 

Dolt6 en su obra La imagen k,conscjente del c u q o  (1 984), sus planteamientos sedn de 

gran apoyo para la comprensibn conceptual de cuerpo. 
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2. Esquema corporal 

S e m  Dolto el esquema corporal especifica al individuo como representante de una 

especie, sefiala tambi6n que este esquema es el intkrprete activo o pasivo de la imagen del 

cuerpo, en tanto que este permita la objetivacion de una intersubjetividad, bajo una relacion 

constituida gracias a1 lenguaje, que sin 61 el individuo es un mero fantasma porque no 

comunica. 

La palabra permite establecer una relacion con 10s otros, cuando el cuerpo expresa 

establece un vinculo, es gracias a1 cuerpo que se establece una comunicacion. El cuerpo 

entonces estarh conformado por un esquema corporal que sostiene a una imagen del cuerpo, 

gracias a ambas es posible la comunicaci6n con el otro. Mientras tanto el esquema corporal 

que se percibe determina si se establece un vinculo afectivo. 

El esquema corporal se estructura mediante el aprendizaje y la experiencia, 6ste puede ser 

entonces independiente del lenguaje. Pues no so10 es necesario que le den existencia a1 

cuerpo, sino tambi6n un sentido; el cuerpo a1 igual que una obra de arte espera a alguien lo 

lea, revalore y apropie; espera una mirada que le ayude a llenar 10s espacios vacios que 

desconoce de su cuerpo y que la imagen de otro cuerpo le hizo notar. Se trata del cuerpo 

material, aquel a1 que otro tiene acceso por medio de sus percepciones, el esquema corporal 

es un mediador entre el sujeto y el mundo. 

3. Imagen del cuerpo 

La imagen del cuerpo esth ligada a1 pasado del individuo, a lo subjetivo e inconsciente. 

Dolt6 setiala que puede volverse preconsciente cuando se asocia al lenguaje, usando 



methforas y metonimias. El trabajo clinic0 de Dolt6 es reconocido y sus trabajos han sido 

de gran influencia en lo que se refiere a imagen y esquema corporal. 

Franqois Dolt6 en su prhctica clinica con niiios hizo del dibujo una herramienta 

fundamental para el anhlisis, son el dibujo y el modelado instrumentos para encontrar las 

causas de las dificultades que experimentaban 10s niilos en sus vidas, encontr6 que las 

instancias de la teoria freudiana del aparato psiquico: Ello, Yo y Supery6, podian ser 

localizada en el dibujo libre de 10s niilos, se@n Dolt6 en estos dos instrumentos es el nifio 

quien da vida a sus dibujos y modelados que son sopone de "sw Emtarmas yfibulaciones 

en su daci6n de &amfPreucia'! 'EJ mediador de esas htaucias psfqu'iur~ @Yo, Yo, 

Supay61, en lasrepresentaciona alegdricac que el sujeto aporta, revel6 ser espeflw. Lo 

he denomhado bagen del cucrpo'! (Dolt6, p. 10). 

En la estructuracion de la imagen del cuerpo interviene el Ienguaje gracias a alguien (la 

madre) que introduce el niflo en una relacion triangulal40; Dolt6 seflala que a1 nifio se le 

permite advenir a una relaci6n simbolica. 

Dolt6 llama a la imagen del cuerpo "encamacido simb6lica ioconsciente del sujeto 

deseaofe', quiere decir que gracias a dicha imagen que el sujeto se hace presente ante otro y 

comunica su deseo. Esta imagen liga al sujeto con su deseo y el otro mediante el lenguaje. 

'la image0 del cuerpo es uSIemfm? iu~nsciente, y estd conm"hr'dap0rla adbuleciido diodmi' de una 
imsgeo base, rma images fknciooaZ y una imagen de las mnas erdgnas donde se expm la t=naiXn de 
lasp&oos" 

La imagen del cuerpo puede proyectarse en una representaci6n de cualquier tipo, humana o 

no. Dichas representaciones e s t h  enlazadas a las emociones y a su historia. Seflala Dolto 

que aluden alas zonas er6genas que fueron prevaleciendo en el desarrollo del sujeto. 

"Se refiere a la relacibn triangular edipica (madre-hijo-padre), el deseo actual del pequeflo es el pasado de la 
madre y ambos deseos remiten al padre 
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La visi6n del mundo que cada uno tiene se ajusta a su propia imagen del cuerpo y depende 

de 6sta. Es entonces la imagen del cuerpo lo que permite entrar en contacto con otro, si 

dicha imagen del cuerpo estuviera fragmentada (que falte el lenguaje), aquel sujeto no 

podria establecer relaci6n con otro. 

La imagen del cuerpo depende tambien de la edad, del conocimiento del mundo y sus 

objetos. Su construcci6n es gracias a1 lenguaje, pues se piensa con palabras (conceptos) y 

dichas palabras conectan la imagen del cuerpo con la de otro. Es sabido que el 

conocimiento del mundo depende de la edad y experiencias, la imagen del cuerpo tambien. 

Se puede decir entonces que la imagen del cuerpo es lienzo de experiencias y deseos. Es 

tambien inconsciente y por tal es reprimida. Durante 10s primeros aitos de vida ese lienzo se 

llenara de experiencias perceptivas de todo t i p ,  puede que tales experiencias sean en 

presencia de otro (la madre) o en solitario. Cuando la experiencia es en solitario la nueva 

sensaci6n se harh parte del esquema corporal. En cambio cuando se encuentra presente la 

madre tal experiencia servid para hacer contacto y comunicaci6n con ella y con el mundo. 

La imagen del cuerpo depende entonces de un otro (la madre) que presencie la nueva 

experiencia ademhs que sea a una temprana edad. 

El contacto con el otro y su convivencia ponen en juego el cuerpo, el mundo material y el 

lenguaje; el resultado no es m h  que un sinfin. de emociones, que son desencadenadas 

gracias a1 cuerpo, siendo el esquema corporal el contacto con mundo material, como si 

fuera una frontera que contiene a la imagen del cuerpo. El lenguaje el que posibilita el 

contacto con el otro, el lenguaje transprta el deseo del otro (imhgenes del cuerpo) y logra 

inscribirse en el cuerpo propio, la influencia no s610 es esquemhtica, sin0 tambien a nivel 

imaginario. 



El cuerpo hace parte de el la imagen del otro, imagen impregnada de deseos que se 

imprimen en el cuerpo propio. 

Hasta este momento se tiene que el cuerpo estfi constituido principalmente dos tipos de por 

imfigenes: 1) una es una imagen material y perceptible para 10s otros, es la apariencia que 

10s demh ven y es la imagen que refiere a un cuerpo fisico y biol6gico. 2) La otra imagen 

es una representaci6n mental, subjetiva e inconsciente que incluye elementos propios y 

dnicos, que pueden ser vivencias, afectos y sensaciones muchos de ellos efimeros e 

imprecisos pero que logran dar esencia. 

El lenguaje entonces es una necesidad, el ser humano tiene el deseo irreductible de 

comunicarse con otro ser humano. El lenguaje puede ser verbal, corporal o hasta una 

mirada; pues la mirada es tambien portadora de un mensaje y de una imagen inconsciente 

de otro. El cuerpo tiene entonces la necesidad de comunicarse, de escuchar, ver, sentir el 

cuerpo de otro. Pero el lenguaje ha de ser especial, uno que permita articular ambas 

imfigenes. 

La Imagen Inconsciente del cuerpo estfi constituida por restos de vivencias y de la historia 

personal 'que son tambi6n imfigenes que quedaron reprimidas per0 que se ekteriorizan a 

traves del cuerpo, en su supeficie. El cuerpo intenta mostrar la imagen inconsciente a 

travts de movimientos corporales y que parecen ser involuntarios; con elementos que son 

insignificantes per0 que logran influir en el cotidiano, como lo es el arreglo personal, elegir 

una pareja o la manera de hablar; todas ellas son imfigenes que inciden en elecciones 

esteticas y hasta en sueiios o actos. 

Como ya se mencion6 las imhgenes son visibles, audibles, palpables y lo mas importantes 

es que logran perturbar las sensaciones y producir efectos en lo afectivo. 



Dichas imagenes son la forma codificada de un mensaje emitido por otro cuerpo, el 

lenguaje tiene la labor de decodificar y hacer accesible la emergencia de una imagen 

inconsciente. Pero esta respuesta no se obtiene con todas las imagenes que son percibidas 

en el cotidiano; se puede entender que, no todas las imhgenes ni cualquier lenguaje son 

compatibles y capaces de decodificarla y darle un sentido. De este modo el lenguaje es 

portador de un deseo, es por lo tanto un deseo el que posibilita el deseo del otro. 

Todo seria menos complicado a la hora de relacionarse si se fuera capaz de conocer una 

pista de nuestro deseo y el deseo del otro. En otras palabras, lo que se pretende hacer notar 

es que la imagen fisica del cuerpo posibilita el contact0 e interaction en el entorno, en ese 

sentido habrh comunicaci6n y un lenguaje per0 no un mensaje portador de un deseo 

inconsciente, y si lo hay no serd capaz de atravesar la densa barrera de un esquema 

corporal. 

Se pueden establecer tres factores importantes para que una imagen liegue a trastocar a1 

cuerpo: experiencias, sentimientos y un otro. El interjuego de estos tres conforman la 

subjetividad de un sujeto y a1 mismo tiempo da cuenta de lo que en Psicoanalisis se 

denomina Inconsciente. 

El cuerpo ha de comunicarse y hablar, es necesario que hable en su nombre y se hable de 61. 

S610 asi podrl hacerse presente como cuerpo fisico, justamente es el deseo el que posibilita 

una apariencia. 

De tal mod0 es necesario de otro que se percate de nuestro cuerpo, que lo mire y a1 mismo 

tiempo que lo miremos. El filosofo Gin6s Navarro sefiala que: "Todo individuo necesita la 



mirada de otro como espejo en el cual mirarse para sentir restituida su unidad, su imagen, 

sentirse pleno y eliminar esa zona de sombra"4'. 

El cuebo es fisico, material, ocupa un espacio, esa cualidad es otorgada por el lenguaje. El 

lenguaje tiene el poder enconkar y hacer presente a un cuerpo. Para Francis Hofstein: "La 

palabra le otorga al cuerpo su dimensi6n imaginaria y, con la ayuda del gesto, lo eroti~a"~2. 

Para el Psicoanalisis es el deseo lo que posibilita la relaci6n entre el cuerpo y su dimensi6n 

imaginaria. 

Existimos gracias al cuerpo, nos representa (la voz, 10s movimientos, la apariencia), es 

fuente de placer; se Cree tener el dominio de usarlo como se quiera o pueda. Pero el cuerpo 

es desconocido, el lenguaje no ha sido capaz de nombrar todas sus partes; siempre hay algo 

que escapa y queda en el olvido. El cuerpo muestra y oculta parte de si, se muestra como 

una imagen falsa y fantaseada que nunca es una copia fie1 a su representaci6n. 

El cuerpo al que se hace referencia es un cuerpo humano, que es capaz de amar y odiar, que 

en CI e s t h  emociones que implican un intercambio afectivo inconsciente con 10s demls 

cuerpos. 

El cuerpo esth entre dos dimensiones una imaginaria (de un cuerpo que se ve), y una real 

(de un cuerpo fisico que siente). El cuerpo que es posible ver en un espejo, es tambiCn una 

imagen akavesada por la propia subjetividad, que provoca encanto o desencanto. Lo que 

destaca de dicha imagen, es que no es una imagen cualquiera. Es la imagen del cuerpo 

(pero no se puede denominar asi, pues no es la misma imagen de la que habla Dolt6, 

(1 Navarro, Cines. El cuerpo y la mirada. Desvelando a Bataille. Anthropos Editorial. Barcelona. 2002 p6g. 108 
41 Hofstein, Francis. El Amor del Cuerpo. Nueva visi6n. Buenos Aires. 2006 
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aquella fojada de subjetividad y convivencia), que refleja una figura humana y que Lacan 

denomin6 Imagen Especular. 

Una imagen especular no siempre hach relaci6n con el otro, sin0 que tambi6n va dirigida a 

uno mismo. Es prototipo universal de todos 10s objetos inventados por el hombre. 

(Nasio. 1992) 

4. Imagen especular 

En varias ocasiones Lacan habla de la imagen especular, en el Seminario 10 de La 

Angustia, desarrolla ampliamente lo que es una imagen especular con el siguiente esquema: 

Lo que el sujeto puede captar de ese florero es una imagen especular, lo capta como imagen 

real (es visible) y como imagen virtual (la hace parte de su imaginario). La imagen 

especular es i(a): i es funci6n de a, siendo a el objeto de deseo. Con i(a) el sujeto m a  la 

imagen de su propio cuerpo (una imagen imaginaria y libidinizada) donde el falo ( -'Y) 

aparece como una falta. 

Lacan trata de explicar (a) como un resto o un residuo; como un objeto que escapa a1 

estatuto de objeto derivado de la imagen especular y cuyo estatuto es una confusi6n en la 

teoda analitica. 



El objeto de deseo es inalcanzable y a medida que se acerca a1 deseo mas se aleja, cualquier 

intento de acercamiento se dirige a la representacibn de ese. 

Volviendo a la imagen especular i(a), El esquema ayuda a entender que dicha imagen esth 

dada por la experiencia especular y validada por el Otro. Se tienen entonces dos imagenes: 

una especular i(a) y otra virtual i'(a). 

El florero de la derecha corresponde a la imagen virtual, donde (-Y) no aparece, la imagen 

virtual i'(a) es invisible porque no ha entrado en el Imaginario. Aunque no deja de estar 

presente, se siente pero no aparece. 

Porque si a existe sostiene el deseo y existencia del hombre, en la medida en que la relacibn 

hombre y objeto de deseo (a) es accesible y posible, la esperanza de acceder a t l  hace 

posible el acceso a lo imaginario, lo que origina la formation de un fantasma. 

El fantasma es una representaci6n imaginaria del objeto de deseo que actAa como una 

pantalla o un velo que separa a1 sujeto del objeto deseado. El sujeto se mantiene deseante 

en relaci6n a la falta, dicha falta es gracias a1 lenguaje pues es portador del deseo del Otro, 

es el lenguaje el que porta el deseo. 

'! .. el Cmo hfitwkd dgv, dcu@ado por 4 que ea dc lo quo sc &ate tn clplmo dc aquello que 
&a Abl estB rado el o b ~ o .  Al cxigir scr reivnoci'do, aLU donde soy monocido, no soy 
remaocido srio como objeto, puesto quc dcho objeto quc soy es co su esurcia uns wnciCItncia.. . " 
(Lacan. Clase 2 . 2  1 de Nov. 1962) 

Lo anterior Lacan lo retoma de la raz6n de la dialkctica de L6vi-Strauss, donde el Otro es 

aquel que me ve y con quien el sujeto se enfrenta. 



Con algunas modificaciones Lacan plantea que el Otro hace una demanda, un llamado .que 

hace sin darse cuenta, de tal mod0 que, si desconoce dicho llamado la demanda se hard 

m h  fuerte y el deseo estar.4 mas concemido. ~ s t a  es la b i c a  via para encontrar la falta 

propia en cuanto al objeto de deseo. 

La relaci6n entre el deseo y su objeto sera desconocida a menos que el deseo anude a1 

objeto, se acople, en ese momento el sujeto queda en total dependencia del Otro, es ahora $. 

El Otro no un semejante, Lacan (1962. 21 Nov. Clase 2) entiende a1 Otro como lugar del 

significante y del que el sujeto necesita reconocimiento. 

La imagen especular es una apariencia que recubre a un cuerpo en una dimensi6n carnal, 

pues se@n Lacan el sujeto se engaiia en ella, porque si se trata del origen del Yo, de lo 

inconsciente, y si de 6ste no se puede saber nada; es entonces un desconocimiento total. El 

sujeto por tanto no es capaz de verse, no sabe. Lo que Cree que es su imagen en el espejo es 

tambi6n un engaiio pues la visi6n de la imagen del espejo es imaginaria, el hgu lo  de 

visi6n, la cantidad de luz y el proceso 6ptico hacen imposible que la real, a tal punto que si 

el espejo fuera capaz de dar una imagen fie1 el sujeto no podria de reconocerse. De tal 

manera que la imagen especular se convierte en algo elemental y funcional, es algo 

necesario. 

En cuanto a la imagen virtual i'(a) estd en el Otro como un mero reflejo. Lo que en verdad 

importa y lo que ella demanda aparece, el deseo se mantiene velado es como una ausencia. 

Pero es tambi6n esperanza porque la presencia que ocupa esta cerca como un fantasma que 

hace notar su no presencia, que escapa y mantiene el lazo del sujeto y su deseo con un otro. 



Si bien, i(a) y i'(a) dependen de la optics, de la reflexibn e incidencia de la luz, es tambien 

para el Psicoanllisis una dependencia imaginaria. Esto quiere decir que i'(a) depende de lo 

que el sujeto quiera y espera ver, por que ha sido enajenado por la presencia del otro. 

Actuando tambitn como un soporte 

Cuando el nifio se apodera de su imagen construye una identifiwcion imaginaria y 

simbblica. Un cuerpo por lo tanto ha de cumplir tres condiciones, el cuerpo ha de sentir, lo 

que indica que es un cuerpo real vivo, sensible y deseante; el cuerpo ha de ser viso, quiere 

decir que se necesita a otro que lo perciba; y finalmente un cuerpo ha de ser significante. 

El sirnbolo refiere a un parte del cuerpo, un ejemplo bastante 6til puede ser el nombre, 

nuestro nombre propio juega como un signo que remite a nuestro cuerpo, no tanto porque 

tenga alguna semejanza o analogia con tl, ni porque se le asocie con las caracteristicas de 

nuestro cuerpo, m L  bien porque se establece una conexion entre el cuerpo y el simbolo (en 

este caso el nombre). El nombre, un apodo, una particularidad o una caracteristica son en 

este caso un simbolo que es capaz de marcar y producir un efecto en el cuerpo. 

Un cuerpo al asimilar su imagen especular obtiene acceso a un orden simb6lico. se suma a 

un colectivo y se aliena de otros cuerpos. Al mismo tiempo el cuerpo entra en un orden 

imaginario lleno de fantasias, entre las cuales Cree ser un cuerpo unifiwdo, como el que ve 

en el espejo. A todo ello se le suma una inminente influencia del entorno, de un medio 

biologico, polito y social. Estos elementos tambitn delimitaran el deseo y 10s actos de aquel 

cuerpo 

En este punto podemos articular 10s tres conceptos que hacen posible esta Tesis y contestar 

la pregunta inicial: iquB efectos tiene la mirada en el cuerpo? 



La mirada a travts de la visi6n posibilita la emergencia de la mirada y hacen posible la 

percepci6n de la imagen y su fascinaci6n. La imagen juega un papel importante en la 

percepci6n del cuerpo propio, a travts de imagenes es como se va fojando el cuerpo y se 

moldea. 

A lo largo de este capitulo el cuerpo ha sido valorado desde distintas prospectivas, desde 

una fisica, anat6mica, artistica, social; es evidente que el cuerpo es resultado de diversos 

procesos perceptivos, cognoscitivos y sociales, sin0 de un proceso asimilacion e 

identificaci61-1 importante para la convivencia con 10s otros. El cuerpo es un medio de 

expresibn, es esencia pero tambitn es un campo desconocido que nos invita a buscar y darle 

un sentido. 

EI esquema corporal serfi diferente a la imagen del cuerpo, no se entienda como dos 

elementos separados, al contrario entre ambas se materializa y unifica el cuerpo. La imagen 

del cuerpo es en todo momento la representaci6n inconsciente del deseo, y es la mirada la 

que introduce imigenes pregnantes, imfigenes en las que el Yo se reconoce y encuentra en 

algo de si, el efecto gira en torno a lo afectivo pero cuyas consecuencias s e r h  registradas 

en el cuerpo. Trastocaran no s610 la imagen del cuerpo sino tambien a1 esquema corporal; 

es decir, la mirada emerge de una imagen pregnante, y esta puede ser la del cuerpo propio. 

Percibir el esquema corporal por medio de la vista y la mirada h a r h  posible el acceso a la 

imagen del cuerpo. 

Por ultimo se puede concluir que la mirada logra introducir a1 sujeto en la dimensi6n de 

otro -y de su deseo-. La mirada a1 igual que el inconsciente es algo totalmente desconocido, 

pero que la mirada sea inasible no significa que no llegue a presentme, a1 contrario, es 

gracias a sus efectos que podemos dar cuenta de ella, es capaz de producir es temor, una 

angustia que es provocada por una imagen que hace notar que algo falta, la angustia llega 

por que la imagen y su mirada remite a algo tan real, algo que no tiene palabras y de lo que 

s61o queda huir. 



CONCLUSIONES 

Pues bien, despu6s de todo el recorrido te6rico es tiempo de interrogarse jmirar una imagen 

puede influir y provocar cambios en el cuerpo? Es posible afirmar esta pregunta, pues para 

percibir una imagen no es necesario verla, se hace uso de 10s demhs sentidos. Por lo tanto 

se tiene una imagen que no serh visual, sino dactilar o tambidn aclistica; en este tipo de 

imhgenes la luz no es un elemento necesario. 

En la introducci6n de esta Tesis se plantearon varios objetivos: Desarrollar 10s conceptos de 

imagen, cuerpo y mirada desde diferentes disciplinas, hacer un anhlisis de 10s tipos de 

imhgenes, comprender que es el cuerpo y su relaci6n con las imhgenes que mira. Se puede 

decir que dichos objetivos heron alcanzados, pues se logr6 desarrollar ampliamente 10s 

mencionados conceptos, asi como tambi6n una comprensi6n m b  amplia. El resultado son 

las siguientes conclusiones que a continuaci6n se describen. 

Una de las primeras conclusiones de la que se puede dar cuenta es de la clara distincidn 

entre ver y mirar. Donde la primera hace referencia a una percepci6n sensorial e incluye 

linicamente a la vista, la segunda habla tambidn de una percepcidn pero no linicamente 

visual. Por lo tanto mirar no implica a la vista. 

Todo se resume a una serie de construcciones internas conformadas por todos 10s sentidos 

en conjunto -si alguno falla, 10s demhs sentidos aumentan su trabajo para reponer al 

faltante-. Y la imagen se construye no linicamente con la vista, sino con datos que se 

recogen a travds de las percepciones, pero sin duda la percepcidn no es objetiva pues en ella 

influyen aspectos emocionales y hasta condiciones del medio fisico. 



Siguiendo esta linea es posible concluir que el ver incluye a la percepci6n, pero quien ve 

queda fuera de contexto y su presencia es la de un mero observador; la mirada en cambio se 

da dentro del contexto, donde autor y observador e s t h  en el mismo plano. De tal modo que 

la mirada no s61o implica el mensaje de la imagen, sino tambiin un significado y un valor. 

La mirada parece ser entonces el medio ideal para que el observador y el autor pasen al 

mismo plano, Por una parte el autor plasmad parte de si en la imagen y por otra el 

observador buscara parte de si en la imagen. De tal mod0 que, si las condiciones lo permite 

la mirada emergerh de aquella correspondencia de deseos. La mirada serh el medio ideal 

para lograr trastocar 10s deseos mhs profundos. 

Por otro lado, la importancia de rescatar 10s planteamientos Freudianos es para concebir al 

ver como una pulsi6n, y de ello se puede concluir que el ver implica no s610 una funci6n 

biol6gica sino tambiCn una funci6n sexual, siendo el ojo el punto de partida. Cuando el ojo 

recibe el estimulo se puede creer que cancelando la visi6n la pulsi6n podria cesar; pero 

sucede que la pulsi6n permanece, y se puede dar cuenta que la cancelaci6n (dejar de ver en 

este caso) no tiene relaci6n con la satisfacci6n de la pulsi6n. La visi6n por lo tanto ha de 

tener dos funciones; la biol6gica y la animica. 

De este modo es posible ubicar a la mirada en terreno de lo psiquico, y cuyo vinculo con el 

exterior son las percepciones. La mirada ha de funcionar como el motor de la pulsi6n de 

ver, pues permite el encuentro entre el que ve y el objeto de mirada. Se dice entonces que la 

mirada potencia la apropiaci6n de imagenes, estas en conjunto h a r h  ideas, 

representaciones, y todo aquello se hace presente tanto en el mundo externo como en el 

intemo, siendo un sinn6mero de imhgenes. 



La imagen que es mirada serh capaz de atraer a1 observador de fascinarlo, de hacerle bajar 

la guardia e irmmpir en el observador, y hansportarlo a lo mhs profundo de su esencia y 

acceder a1 Yo. El Yo enconharh en esa imagen cierto reconocimiento, no s610 hard parte de 

si a esa imagen, sino que creeri que 61 es parte de esa imagen, seri despojado de toda 

singularidad. 

Ante la pregunta planteada en 10s objetivos iqu6 tipo de imiigenes son capaces de generar 

cambios en el cuerpo? Se puede decir que las imhgenes capaces de provocar tal efecto de 

fascinaci6n en el Yo son aquellas que tengan referencia con el cuerpo propio. Las imagenes 

humanas parecen tener mayor impacto, pues el Yo se nuhe con ellas, es decir se va 

constmyendo y dando foma con imiigenes de semejantes. Son imigenes en las que el Yo 

encuentra cierta correspondencia. 

El hombre se ha dado cuenta que la imagen que ofrece a 10s demhs, es un mero caparazbn, 

que esa imagen que proyecta no es 61. Es una imagen corporal visiblemente aceptada, por 

eso es preferible dejar moshar una imagen superficial que una interna que mueshe la 

verdadera esencia del cuerpo. Por lo tanto la imagen visible del cuerpo domina en la 

superficie y en la conciencia mientras que las imhgenes del cuerpo inconsciente se 

conservan ocultas y reprimidas. 

La atenci6n esth siempre puesta en la imagen corporal al ser la que se percibe y por lo 

tanto se h d  lo posible por cumplir cualquier exigencia o demanda. Como se mosh6 

anteriormente el cuerpo se ha modificado a lo largo de la historia seg~in 10s estindares e 

ideologias dominantes en su tiernpo. Del mismo mod0 esti expuesto que el cuerpo porta 

un deseo, pero es otro sujeto quien le da sentido. El cuerpo necesita expresarse y 

cornunicarse con otros, obtener su aceptaci6n o su desprecio; a trav6s de otros construye 

vivencias que a1 mismo tiempo lo constituyen a 61. 



Lo que la imagen inscribe no es un elemento cognoscitivo corno un recuerdo, lo que 

perdura en el inconsciente es la sensacibn, pero no la perceptiva (esta es 6nicamente el 

medio); se trata de una emocibn, pero compartida, porque lo importante de la imagen es en 

el momento de interacci6n y sincronia que hay en el encuentro entre las imageries. La 

imagen inconsciente del cuerpo es por lo tanto la imagen de una emoci6n compartida, que 

se caracteriza por el deseo y desencadena una relaci6n sirnb6lica entre ambos cuerpos. 

El cuerpo humano es una realidad fisica pero tambikn fantaseada, su anatomia y fisiologia 

dependen tanto de lo imaginario -la idea propia del cuerpo- corno de la description 

positivista de la biologia. Jean Le Du habla de una anatomia fantastica que se mantiene en 

continua constmcci6nn, pues corno ya se dijo en repetidas ocasiones, las representaciones 

que se van imprimiendo a diario se modifican y se adicionan nuevas, en el cuerpo se 

inscriben inconscientemente placeres y displaceres; afectos que estin siempre ligados a un 

pasado y a las relaciones que se establecen con 10s otros. 

La rnirada es entonces el elemento potenciador para permitir la conexi6n y establecer el 

lazo entre ambos cuerpos. Pues, la mirada es capaz de cautivar con un destello que irradia 

de tal manera que llega a perturbar las defensas del inwnsciente, poco a poco el sujeto se 

desvanece y su deseo queda a1 descubierto. Esto quiere decir, que la mirada sorprende al 

sujeto y lo mueve de un mundo imaginario - constmido de imigenes fantaseadas resultado 

de sus percepciones y atravesada por sus deseos-, la mirada logra extraerlo de esa 

dimensi6n y redireccionarlo. 

El camino que se toma es desconocido pues es sujeto no tiene control de si, teme a lo que 

pueda llegar a enwntrar o a conocer de si. Pero sin duda y Bnalmente se puede afirmar que 

el cuerpo es un espacio en el que logran articularse y converger una serie infinita de 

imilgenes y miradas. 
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