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cierto discurso social. El autor transmite a su vez sin
saber que transmite, y lo hace con proyeccidn histdri-
ca, mas alla del tiempo que le tocd vivir. Es un denun-
ciante y ostentando dicha calidad formula su mensaje
de manera codificada. Puede concluirse que la obra de
arte se constituye entonces en un sintoma social y que
como tal puede ser abordado. Sintoma en tanto teoria
de la lectura ya que por su naturaleza daria casual-
mente cuenta de la evitacion de la enfermedad.

Pero Freud nos deja toda su ambivalencia ante el tema:
Por un lado duda de si al psicoanalisis le podria corres-
ponder intervenir sobre producciones en las que no se
da cuenta por discurso aiguno. Por ello, le cuesta asu-
mir la paternidad de su Moisés. Tal vez tampoco quiera
alentar aplicaciones demasiado mecdnicas del psicoa-
nalisis al mundo de la cultura. Pero por otro, esta firme-
mente convencido de lo legitimo de su iniciativa que
asume con toda la pasion que ve reflejada en el Moi-

La mirada esquiva: Entorno y representacion
~en el arte rupestre en la Cuenca del Salado

Pedro Mege

¢;Coémo dialoga la pintura ru-
pestre con las personas, con
la persona que la descubre y
observa?

Creemos que a partir de un interjuego de miradas fija-
das desde las representaciones pictéricas - exhibicio-
nes del que muestra, percepciones del gue ve - que
incluyen: la peculiar posicién que estas representacio-
nes ocupan en su materialidad, es decir, una mirada
que las descubre como pinturas sobre un particular
soporte de piedra ( en un abrigo rocosos, en una pared
de quebrada,...); su vinculacion con su entorno, la mi-
rada que se despliega desde la ubicacién de las pinfu-
ras hacia su medio, su entorno, la panoramica (hacia
una quebrada, valle, cafidn, rio, confluencia...); y final-

mente, la mirada de un sujeto distante, que la escudri-.

fia desde un lugar desde donde se la puede adivinar,
desear ( a un alero, abrigo rocoso, pared rocosa, ...).
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sés. Porque no se trata tan sélo de dar cuenta del sen-
tido de una obra de arte, su reflexion no se reduce a
mostrar lo que fue el genio de Miguel Angel, su aporta-
cién no queda circunscrita a mostrar - como lo habia ya
realizado en otros textos - 1o que puede ser la metodo-
logia de un proceso de analisis conducido con rigurosi-
dad. Si el texto se hubiese reducido a tales margenes
no se hubiese configurado en el paradigma que encar-
na la cultura misma.

Todo ello estd alli presente en el texto de Freud y sin em-
bargo lo grandioso de la lectura freudiana se sitGa a mi
juicio, en lo que Freud quiere mostrar mas alla del psicoa-
nalisis mismo, de lo que quiere dar cuenta incluso como
propuesta a la humanidad toda, a través de este ejemplo
del Miguel Angel como superhombre que es capaz de re-
flejar entre las pasiones més encontradas el surgimiento
de la calma mas eterna, ni mas ni menos que en 1914
cuando se inicia la Primera Guerra Mundial.

Pensando este haz de miradas, que se cruzan de y
desde la pintura rupestre, nos preguntamos: ;qué ven
de elias?, ;ddonde se ven?, qué se observa del entor-
no que aquella fija desde donde esté pintada?

La pinturas rupestres fueron, evidentemente, dibujada
para ser exhibida, pero hay un estilo, un tipo, de pintura
que se nos esconde. No puede ser vista faciimente por
el caminante, ni siquiera a una proximidad relativamente
corta, distancia desde donde otras son vistas faciimen-
te. Y nuestra experiencia de prospectadores nos con-
firma, a la larga, que su dimensién y posicion las reco-
gen a un espacio de la concavidad, que las disimula. El
enorme espacio que las acoge las hace tenues, no por-
gue no puedan ser reconocidas en una aproximacion
adecuada, sino que, por el gigantismo de la concavi-
dad que las rodea y contiene, la que Jaques Lacan de-
fine como una "arquitectura primitiva" para y por el va-
cio, como lo es una catedral (Lacan, 1991: 167). Las
dimensiones de estas concavidades geologicas son
colosales, un garganta, una quebrada, una confluen-
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cia, la entrada a un valle por un cafién de grandes cor-
tes, etc.

Las paredes de esta concavidad pueden ser de pro-
porciones kilométricas. Provocandose un delicado equi-
librio entre su interioridad (espacio limitado por el so-
porte de la pintura) y su externalidad (espacio vasto,
limitado por el perimetro de su entorno).

Jagues Lacan, hablando de pinturas similares nos pro-
voca con un neologismo que sintetiza este efecto, el
concepto de extimidad: "esa exterioridad intima, esa
extimidad. (Lacan, 1991: 171). Sintesis de miradas
opuestas, por un lado, la mirada préxima y estrecha del
que fija la vista en la imagen; por el otro, la mirada dis-
tante y amplia, que se recogen en la concavidad del
soporte y en el vacio de su entorno convexo.

*kk

Esta pintura se ubica en el interior de aleros, en el inte-
rior de una cueva o0 en lo alto de una pared rocosa, con-
jugando su intimismo con una externalidad, que le per-
mite ser exhibida. Tal vez, se la puede vislumbrar a cier-
ta distancia, ¢pero de que figuras se tratan?, ;qué eslo
dibujado? Y es en esa pseudo-percepcion a larga y me-
diana distancia, en donde el observador requiere de una
proximidad mayor, de un aproximarse, de una mirada
que operara por anamorfismo. Ya que solo a una parti-
cular distancia y dngulo de observacion, la pintura se
hace distinguible, visible, y por ltimo, reconocible.
Recordemos siguiendo a Lacan, los objetos de ana-
morfosis son: "toda suerte de construccion hecha de
modo tal que, por transposicion Optica, cierta forma que
a primera vista no es perceptible se organiza en una
imagen legible" {Lacan, 1991: 166 ).

El anamorfismo de la pintura rupestre opera mas bien,
por un mecanismo gue se debe a la amplitud del entor-
no, a la vastedad de la concavidad gue ocupa, mas
gue a una "transposicion dptica". Los iconos se reco-
nocen solo al aproximarse estrechamente en un deter-
minado angulo en relacion al soporte. Debe producirse
una aproximacion cerrada a ellos, un close. En la enot-
midad de la concavidad que habitan los iconos, son
irreconocible por la particular posicidn que ocupan den-
tro de esta y en sus pequefieces, en sus detalles que
los hacen caracteristicos.

Volviendo atrés, este aparente solapamiento tiene una
particularidad, si uno mira el entorno a partir del lugar
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en donde estan las pinturas, de espaldas a estas, por
decirlo asi, uno contempla un amplio horizonte, una
enorme panorémica se despliega ante los ojos del ob-
servador contra la pared; mirada externa, hacia el es-
pacio abierto en que se distingue todo un amplio con-
junto de elementos naturales que lo circundan, se ve
todo el mundo, con claridad.

Es decir, a‘la pintura cuesta verla, pero desde su em-
plazamiento, no cuesta ver el entorno en que se ubica,
desde la pintura se visualiza su concavidad.
Inversamente, la mirada hacia el interior, hacia los sim-
bolos, requieren de una posicion particular de observa-
cidn, de un angulo, que permite su distincion. Para iden-
tificarlas hay que aproximarse, e incluso agacharse, o
flectarse; movimiento opuesto al de mirar el panorama,
en donde hay que erguirse; movimientos, [os primeros,
de la intimidad y los segundos, de lo publico.

Se formula asi una ecuacion de las miradas. Por una
lado, el anamorfismo que requiere de una proximidad
de foco y angulo dentro de la concavidad, y que se re-
faciona con la interioridad del espacio significado; por
el otro, se requiere de una amplitud de foco, basado en
un morfismo, con una exterioridad del espacio demar-
cado, por la panoramica de la concavidad.

Sigamos la siguiente afirmacion del maestro: *... la ar-
quitectura primitiva puede ser definida como algo orga-
nizado a partir de un vacio" (Lacan, 1991: 167 ).

La arquitectura es, en nuestro caso, natural, geoldgica:
alero, cueva, confluencia con estrechas paredes roco-
sas, piedras monumentales que cierran un espacio.
Todos estos elementos geomorfoldgicos conforman un
espacio delimitado, provocando un vacio.

"Y la pintura es, en primer término, algo gue se organi-
za alrededor de un vacio" (Lacan, 1991: 167 ). Fijado
este vacio por una arquitectura natural de la roca, la
pintura lo marca, lo significa al coparlo, al colonizarlo,
lo organiza desde su posicién. De ahi su carécter de
sefializacion, de significante de sefalizacion. El anti-
guo ocupante de ese espacio lo colmd con su presen-
cia por medio de sus pinturas, discriming el espacio
con las indicaciones de su pintura, lo organiz6 desde
las miradas.

La pintura rupestre, "pues, no se contenta con adornar,
con ilustrar, realmente organiza" (Regnault, 1993: 21).
Nos es un asunto que tenga que ver con embellecer, o
contar una historia, exclusivamente, y que, en este con-
texto de analisis, nos son inalcanzables, sino con ex-
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presar determinar formas de empiazamientos en un
espacio que se fija con referencias a sefializaciones.

Si una de las interrogantes centrales de la pintura ru-
pestre guarda relacion con el espacio que habita y or-
ganiza, el lugar de su emplazamiento (Lacan, 1991:
171), es siempre significativo. Donde esta se ubica, o
no se ubica, nos da claras indicaciones de como los
pintores marcan su espacio. Hemos dicho que la pintu-
ra rupestre recubre una concavidad, es como un pote
vacio que se llena de un algo, en este caso, un espacio
vacio que se llena de pintura para significarlo.

Pero que sucede si ciertos espacios vacios apropiados
no se recubren de pintura. Siguiendo una intuicion de
Lacan decimos que "el pote de mostaza tiene como
esencia, en nuestra vida practica, el presentarse como
el pote de mostaza vacio" (Lacan, 1991: 149), es el
evento del lapsus de todo andlisis, buscar el significante
en un vacio en donde este podria estar.

La concavidad de un alero, una cueva o una confluen-
cia vacias, es decir, sin pintura, "pote de mostaza va-
cio", seria problematica en su silencio, en su des-se-
fializacion. Tenemos espacios apropiados para pintar-
se sometidos al vacio del significante, con lo que nos
surge la interrogante: ¢porqué no se pinto ahi....?

El problema, de la presencia / ausencia, serd siempre
en la pintura rupestre un problema de "su emplazamien-
to" (Lacan, 1991: 171). Si esta no se puede transportar,
el lugar que se elija para exhibirlas, es primordial. Por
lo anterior, la pintura es una sefial, es la identificacion

de un espacio, es una marca que significa ese espacio,
repletandolo.

Asi como el gjercicio sobre la pared consiste en fijar al
habitante invisible de la cavidad, vemos como este se
encadena con ese espacio, en tanto que organizacion
alrededor de ese vacio que designa. (Lacan, 1991: 172).
El problema no es sefalar un lugar, sefializarlo, por
medio de la pintura, sino que copar el vacio por medio
de la presencia de un sujeto en ausencia por una orga-
nizacion de significantes que lo represente. En su do-
ble asercion del representar (subsistir a uno o hacer
sus veces) y de simbolizacion, o imagen ideologizada
(serimagen o simbolo de una cosa, o imitarla perfecta-
mente).

Debido a nuestra lesiva compulsidn cibernética, de la
informacion comunicacion, corrientemente se ha pen-
sado en que el pintor rupestre pinta para decirnos algo
y que quiere informarnos sobre algo por medio de un
acto comunicativo; el pintor rupestre puede querer no
decir nada, sino que, mostrase, en un gesto, que ex-
presa algo asf como: "yo lleno este vacio, porque estoy
aqui”.
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Mito y Subjetividad

Silvia Pérez y Paula Paz’

Intentaremos reflexionar sobre un punto de conjuncidn
de la Antropologia y el Psicoanalisis, es decir en una
posible relacion existente entre ambas disciplinas. Abor-
daremos la tematica de la cultura como estructurante
en el acaecer psiquico. Dicha consideracidn serd la re-
sultante del atravesamiento por dos ejes:

a) lacultura es mediatizada por el discurso parental.

* Docentes de la Catedra de Antropologia. UNMdP. Argentina
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b)  Laley que hace hombre 0 mujer al cachorro hu-
mano parte de un mito, en tanto consideramos al
mito como una construccién gue produce una
transformacion.

En el mito se juega la operatoria del Complejo de Edipoen

tanto permite entrar en una prohibicion. Esta prohibicion

lanza al nifio a la exogamia, a lo simbdlico, a la cultura.
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