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The museum-machine: The monumentation of the
Museum and the sublimation structure /
Pedro Pablo Gdmez

This essay reflects about the
idea of museums as prototypes
of modernity itself. Their func-
tions are enquired about while
questions are asked about the
monumentation of the museum.
An analysis of the attempts to
construct an “ideology of the
Universal” and its relationship
with the symbolic and political
logic of sacrificial nature is
offered. The second part of this
paper, based on the concept of
sublimation, discusses the idea
of museum referring to authors
as Lacan, Lyotard and Zizek
establishing hypotetical links
between them.

Museum, art, sublimation,
forgotten oblivion, resistance,
monumentation.

En este trabajo se reflexiona en
torno al museo como institucion
propia de la modernidad, y desde
alli se indagan sus funciones y
se pregunta por la monumenta-
cion museal, la construccion de
la ideologia del Universal y su
relacién con una légica simbadlica
y politica de caracter sacrificial.
En una segunda parte, a partir
del concepto de sublimacidn, se
intenta problematizar el museo,
recurriendo al pensamiento de
autores como Lacan, Lyotard y
Zizek, estableciendo relaciones
entre ellos que no dejan de ser
problematicas.

Museo, arte, sublimacion, olvido
del olvido, resistencia, monumen-
tacion.

< Vista de la fachada principal del Centro Pompidou, Paris, 1978. Fotografia de usuario Flickr: Osbornb
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La monumentaciéon museal y su rela-
cidn con la ideologia del Universal

Hace mas de una década, Jean Francgois Lyotard dedico
una de las sesiones de la Quinta Cdtedra Internacional
de Arte Luis Angel Arango al museo como Monumento
de los Posibles. Dicho trabajo estaba enfocado en una
época, la nuestra, caracterizada por la ausencia de lo
sobrenatural en la esfera politica. Se trata de la época
en la que el museion ha dado paso al museo, como
testigo de otra edad y de otra escritura (Lyotard, 1995:
11). Sin embargo, el lugar de aquel sobrenatural no
gueda vacio; algo tuvo que haber entrado en su lugar,
mediante una serie de transmutaciones de lo sobre-
natural ausente, en otras formas de presencia, que

no pueden pensarse como trascendencia, sino como
inmanencia. En este sentido, la filosofia de Frangois
Chatelet, entendida como un ateismo tranquilo, para la
cual la existencia o inexistencia de Dios no es un proble-
ma, sino la condicidn de posibilidad para el surgimiento
de verdaderos problemas, nos instala en el campo de
inmanencia donde se puede pensar el museo (Deleuze,
1983b: 5-6).

Ese campo de inmanencia no corresponde a un campo
de realidad unificado sino, por el contrario, al de la
multiplicidad. Dicho de otra manera, hay una sustitu-
cién de la unicidad del mundo, a la que el Dios medie-
val otorga sentido, por una dispersidn de la divinidad
misma, correlativa a la multiplicidad de las ciudades
modernas donde, como consecuencia, surge una multi-
plicidad de museos (Lyotard, 1995: 11). Pero el Dios
medieval, aunque disperso, no pierde por ello nada de
su fuerza y de su unidad formal profunda; sobrevive en
una serie de trascendencias que lo sustituyen, no solo
en su estar ahf transfigurado, sino en el ejercicio de
sus tareas de arganizacion y exterminio (cf. Chatelet,
1975, citado en Deleuze, 1989b: 6). Esa serie de nuevas
trascendencias conformada, entre otras, por la Patria,
la Ciencia, La Democracia, el Progreso, la Historia y

el Arte, tienen en el museo uno de sus aliados mas
efectivos, que a su vez transforma la tarea de ese dios
disperso en la diversidad de sus “funciones”, entre
ellas: investigar, conservar, mostrar, educar y comuni-
car. Una diversidad de funciones que da cuenta de la
dispersidn de lo que se considera las formas del espiritu
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humano, las cuales son objeto de unificacién, por dife-
rentes medios, en el museo.

Ahora bien, ninguno de los museos que conforman la
multiplicidad del sistema, pretende acoger la memaria
entera de todas las civilizaciones, debido a que se han
convertido en centros de investigacidn, donde varias
ciencias encuentran su particular objeto de indagacion,
lo que les permite a su vez una produccidn diversifica-
da de documentos. Asi como las ciencias particulares
tienen caracter progresivo, el museo que las acoge
adquiere este mismo caracter contingente, incompleto,
y en permanente revision de su coleccion, determinada
por el aumento progresivo de lo museal, que en teorfa
corresponde a la totalidad de los objetos de la cultura.

No obstante el anterior reconocimiento, el museo nunca
ha renunciado a su aspiracidn de lo universal y, quizas,
a la recuperacion de éste. En este sentido, el museo es
una maquina de la ideologfa del Universal, un aliado de
la pretensidn de universalizacidn de la cultura, desde
una concepcion ideoldgica de la humanidad, el hombre,
el sujeto y el arte. Esta universalizacion adquiere la
forma de la humanizacidn, realizada a partir de una
concepcion particular de sujeto que, si bien encarna
los valores de una clase social determinada, se consti-
tuye en sujeto universal; es decir, una operacion racista
de lo universal como instrumento del imperialismo: se
trata de imponer al mundo un sistema de valores y una
determinada concepcién de la persona. Ese proceso
ideoldgico es propio de una clase que encuentra en

el museo un instrumento para blanquear su culpa por
el desposeimiento de los demas, como un sistema de
sacralizacidn de la identidad. Sin embargo, lo anterior
no constituye una critica al humanismo en si, sino al
humanismo ideologizado (Deloche, 2002: 90-91).

Al respecto, Slavoj ZiZek nos da un ejemplo de cémo
se constituyen las ideologfas universales, desde un
contenido particular verdadero que da eficacia a la
nocién universal. Un ejemplo de esa universalizacion,

a partir de un elemento tipico, es el rechazo al Estado
de bienestar por parte de la derecha en los Estados
Unidos, que utiliza como elemento tipico a la madre
soltera negra. Ese contenido particular, cualquiera que
sea, es utilizado como el soporte fantasmatico de la
nocion ideoldgica universal. En términos kantianos, ese



concepto universal, vacio, esquematico trascendental,
formal, en virtud del elemento tipico se transforma en
una nocidn que tiene que ver directamente con la expe-
riencia de la realidad. Para Ziiek, las batallas ideoldgicas
se ganan o se pierden en este nivel.

Ahora bien, {cédmo se constituye el Universal? En este
punto el autor sigue a Ernesto Laclau, para quien el
Universal es el resultado de una escisidn constitutiva, en
la cual la negacidn de una identidad particular transfor-
ma a esta identidad en el simbolo de la identidad y de la
totalidad; es decir, sdlo cuando un elemento particular
comienza a funcionar como una especie de sustituto

de lo universal, el Universal llega a existir (Ziiek, 2003:
137-139). “El hecho de que el vinculo entre el Universal y
el contenido particular, que funciona como su sustituto,
sea contingente significa precisamente que es el resul-
tado de una batalla politica por la hegemonfa ideoldgica”
(Zizek, 2003: 139). Laclau define la hegemonfa como

una relacién por la cual una determinada particulari-
dad se convierte en el nombre de una universalidad
absolutamente inconmensurable. De ese modo, al
carecer de cualquier medio de representacidn direc-
ta, lo universal obtiene scélo una presencia prestada,
a través de los medios distorsionados de su inves-
tidura en una particularidad determinada. (Laclau,
2006: 3)

Esta batalla politica tiene que ver con la Iégica sacri-
ficial, la cual, de acuerdo con Michel Serres, no sdlo

es propia de la religion sino también de la ciencia. ¢La
ciencia del museo? La prensa amarillista inglesa ha
tomado la figura de la madre soltera como la causa de
todos los males de su sociedad, desde la crisis econo-
mica hasta la delincuencia juvenil. Es importante sena-
lar que la figura “madre soltera” tiene dos sentidos: uno
como particular, y otro como sustituto del Universal, la
causa de los males de Inglaterra. Asi, para ser hege-
monica, la universalidad incorpora al menos dos conte-
nidos particulares, uno auténtico y su distorsidn, que
es el resultado de las relaciones de dominacidn. Zizek,
de acuerdo con Lacan, afirma que el espectaculo del
sacrificio oculta algo fascinante, que tiene que ver con
el "che voui?", es decir, ¢qué quiere el Otro de mi? En
su dimensidon mas fundamental, el sacrificio tiene como
finalidad apaciguar el deseo del Otro, ocultar su falta,
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el vacio e incluso la “inexistencia” del Otro. Entonces, el
sacrificio es la garantia de que el Otro existe, como otro
que puede ser apaciguado por medio del acto sacrificial
(Zizek, 1999: 75).

De acuerdo con lo anterior, en el museo siempre hay un
mecanismo de sustitucidn, andlogo al de la sustitucion
sacrificial, en el que el chivo expiatorio garantiza con
su muerte la supervivencia de una comunidad cual-
quiera. Pero, ¢qué es lo que llega a ser sustituido y qué
es lo que sustituye en el mecanismo museal? Proba-
blemente todo el mecanismo del museo —el ejercicio
de la museificacidn, la monumentacion o, en términos
mas actuales, la investigacién—, adquiere una forma
gue propicia una transferencia de economia simbdlica;
I6gica econdmica que obviamente debe entenderse

en términos de pérdidas y ganancias. Ahora bien, la
victima del mecanismo museal se puede identificar con
un objeto en particular o con una serie de ellos, que son
desarraigados de la serie que configuran en el orden
de la experiencia cotidiana, para ser transferidos a un
orden diferente, como significantes de otra cadena, en
un espacio-tiempo diferente.

En este punto nos encontramos con una sorpresa,
quizas con algo que no estabamos buscando: el lugar
del sacrificio, y con él la identificacidn de la victima
sacrificial. Si aceptamaos que toda maquina sacrificial
tiende a realizar el sacrificio fuera de su territorio, el
lugar del sacrificio debe ocurrir en otro lugar, aunque
con los mecanismos desarrollados en su interior, con
su cuerpo discursivo y sus mecanismos de distincidn.
Siguiendo esta ldgica, no resulta dificil llegar a afirmar
qgue lo que resulta sacrificado, entonces, no es un parti-
cular sino, todo lo contrario, la comunidad. Esta dltima
es sacrificada para conseguir un particular; es decir,

no se trataria de una transaccién de uno a cambio de
muchos, sino de muchos a cambio de uno. Sin embar-
go, ese uno, con pase de entrada al espacio museal,
pasa a ser el sustituto de todo aquello por lo cual llegd
a ser lo que es: el objeto de la hegemonia ideoldgica,
gue de manera indirecta encarna el Universal. Todo esto
como respuesta a la interpelacidn del Otro, como orden
simbdlico.

El objeto particular que llega a asumir la tarea de repre-
sentacidn de lo universal asume su papel como tal, y ya
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no se reconoce como particular “en funcién de”, sino
gue puede confundir su condicién contingente con
una condicién natural. Las consecuencias de esto dan
lugar a episodios tragicdmicos, cuando el particular

es despojado de su pasicion y devuelto a su primera
condicidn (cuando un objeto excrementicio que estuvo
en el lugar de la cosa es devuelto al lugar del desper-
dicio, o cuando el Rey, que se crefa él mismo el Estado,
es devuelto a su condicidn de una persona del comun).
Esto también ayuda a develar la estructura misma de la
ideologfa del Universal.

Pero el museo como mecanismo de produccion de lo
universal nos hace sospechar que éste no se restringe
Unicamente a esta institucidn. Sabiendo que el museo
de arte, en el ejercicio de sus funciones y en cumpli-
miento de su misidn, hace de objetos particulares y
contingentes —histdrica y geograficamente localiza-
dos— la expresion y puesta en escena del arte universal
trascendente y digno de extremas medidas de conser-
vacion, nos atrevemos a desplazar la linea espacio-
temporal mas alla de la Revolucién Francesa, cuando
empiezan las vicisitudes del museo moderno, hasta
1492, cuando empieza a darse, desde la perspectiva de
la actual Latinoamérica, la experiencia de la modernidad
como colonialidad. Dicho de otro modo, con Enrique
Dussel, podemos preguntarnos si la indagacidn sobre el
museo y lo museal —desde una perspectiva latinoame-
ricana, vinculada al proceso de construccién y supervi-
vencia del denominado sistema-mundo europeog, desde
una historia colonial como la nuestra, y de la violencia
gue le ha sido inherente—, no debe concentrarse en
las consecuencias de la Revolucidn Francesa, sino en el
resultado de un poco mas de cinco siglos de moderni-
dad y colonialidad. Para Dussel:

El “sistema-mundo” es un problema filosdéfico,
porque Europa confundid la evolucién de la subje-
tividad dentro de los limites de Europa, no sdlo con
la “universalidad” (tanto en la moral de la autono-
mia kantiana, como en su etapa pretendidamente
postconvencional), sino también con la “mundiali-
dad”. Es decir, lo que Europa fue realizando como
“centro” de un “sistema-mundo” (utilizando no
solo la riqueza econdmica, sino también la infor-
macidn cultural) lo atribuyd a su propia creatividad
autdnoma como sistema cerrado, autorreferente,
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autopoiético. No sdlo elevé como “universalidad”
su “particularidad” europea (hablando como Hegel),
sino que ademas pretendid que la obra de la Huma-
nidad “en ella” fue fruto de su autdnoma y exclusiva
creatividad. (Dussel, 1988: 76-77)

Ademas, la modernidad, con la filosofia y el arte inclui-
dos, nunca abandond su “sueno eurocéntrico”. Sin
embargo —como sucede con el mito del Ojo de Dios
gue lo ve todo, pero sin mostrar nunca el lugar desde

el cual él observa—, la modernidad eurocéntrica, con

su ciencia ilustrada, siempre pretendid estar ubicada

en un “no lugar”, con un punto de vista privilegiado de
observacidn y control de la totalidad, que no puede ser
ubicado (Castro-Gdmez, 2005: 18), de tal manera que la
madernidad nunca se definid como un “centro” hege-
madnico. Aln asi, desde alli se controlaba la “informa-
cién”, se procesaba el aprendizaje de la Humanidad, y se
creaban las instituciones (politicas, econdmicas, ideold-
gicas, estéticas, artisticas) que permitian la acumulacion
de la riqueza mundial en el “
maticamente” a la periferia, riqueza que no es solo de
caracter econdmico o alimentario, sino también cultural.
La l6gica misma de la modernidad es reproducida, en
mayor o menor medida, por sus instituciones.

centro”, explotando “siste-

Ahora bien, los procesos de construccidn de lo universal
no se dan ni se han dado histdricamente sin resistencia
de lo particular. Un ejemplo, tan antiguo como vigente,
es la resistencia de Job a asumir su papel de victima
sacrificial, como una accidn inversa a sus calamidades,
en una batalla ética con Dios. Ademas, “asi como Ginés
de Sepulveda, el filésofo moderno propiamente dicho,
justifico la superioridad y violencia de la subjetividad
moderna sobre las otras culturas, Bartolomé de las
Casas, en su momento inici¢ el ‘contra-discurso’ de

la Modernidad, pero no desde Europa, sino desde la
periferia mundial” (Dussel, 1988: 78). Spinoza, por su
parte, tiene la reverencia de Lacan, debido, entre otras
cosas, a que supo resistir la atraccién, la exigencia del
sacrificio, pues en su ética no hay lugar para el sacrifi-
cio y, ademas, Dios tampoco lo demanda (Miller, 1999:
386, 388).

Ya en el campo del arte, la estética del silencio, tal y como
la concibe Susan Sontag, es un claro ejemplo de resis-
tencia. El artista “serio”, dice la autora, experimenta la



tentacion de cortar el didlogo que mantiene con el publi-
co y, teniendo en cuenta, como lo propone Deloche, que
el museo es el modelo de los medios de comunicacidn, el
silencio se entiende como la afirmacion de la resistencia
a comunicar, el apogeo de la ambivalencia respecto de la
relacién con el publico, que se manifiesta en la consagra-
cion de lo nuevo y lo esotérico. El silencio es una estra-
tegia de emancipacion del artista frente al mundo que se
presenta como mecenas, cliente, consumidor y deforma-
dor de la obra; este acto de renuncia, sin embargo, tiene
un gesto marcadamente social. No obstante, el artista
sdlo puede decidirse por el silencio después de mostrar
gue tiene talento, y que lo ha ejercido con autoridad;

es decir, que ha sido capaz de formular mas preguntas
que otros individuos (Sontag, 2002: 18). En este sentido,
¢una resistencia al museo tiene como condicidn previa,
ya que estamos hablando siempre desde el campo de la
inmanencia, que sea realizado desde su propio discurso,
el de la monumentacién museal?

Monumento, monumentacion y
sublimacion

Para Lyotard, las investigaciones, incluyendo el modo
estético de las presentaciones realizadas por los curado-
res, son el modo infiel de la monumentacidn, es decir son
la esencia de la monumentacion museal. Enseguida nos
dice de manera directa en qué consiste la monumenta-
cion: es la manera de hacer de cualquier cosa que entra
en el museo con su etigueta, un monumento.

Pasando por un ejercicio de etimologia con las raices
mon y ment, de las que se desprenden términos como:
mind, meaning, mens, mémoire, mentis, démence, el
autor llega al monu-mentum, que en un sentido signi-
fica el espiritu de una custodia, y en el otro la custodia
del espiritu. Pero una custodia no puede llevarse a cabo
sin estar alerta, en guardia, con el propdsito de guardar
el monumento que en si mismo es un guarda®.

La alerta viene de la mens y en esa alerta llega el sentido
(means). En ausencia del grito de alerta, tanto el espiritu

1 En la tradicidn catdlica, durante el jueves santo se construye
lo que se denomina el Monumento, un altar en el que se coloca la
segunda hostia consagrada ese mismo dia para reservarla hasta el
viernes santo. Ademas, el objeto mismo en el que se coloca la hostia
se denomina Custodia.
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como el sentido estan perdidos o ausentes en lo inerte,
en lo que Lyotard denomina la amentia o la dementia.

Ahora bien, el monumentar consiste en hacer monumen-
to a partir de los restos. En ese sentido, tiene mas que
ver con la reconstruccion de aquello que ya no es, por
su naturaleza evanescente, pero que de todos modaos ha
dejado una huella en el transcurso de su desaparicidn;
huella o resto, en el que la monumentacidn encuentra su
razon de ser.

El museo monumenta: el espiritu preocupado por lo
gue pudo ser y hacer, erige sus restos y los suspen-
de, los convierte en huellas que son los restos arran-
cados a descuido (mégarde). Lo inerte se olvida y
hace que la mens se extravie diméntica. El museo
hace presente la mens a sf misma como en un com-
mentario. Pues todo objeto o practica puede pasary
esfumarse en un resto que no retiene, y del que no
se sabra de qué es resto. Erigiendo el resto bruto, el
museo lo instituye como traza y elabora una memoria.
(Lyotard, 1995)

Por lo tanto, la elaboracidn de una memoria es el resul-
tado de la accidn de la monumentacidn museal.

Siguiendo adelante, diremos que la argumentacion

de Lyotard se mueve entre dos posibilidades, entre el
espiritu y la demencia o —lo que viene a ser lo mismo—
entre la monumentacidn y el olvido. A nuestro modo

de ver, lo interesante de esta distincidn es que es mas
clara tedricamente, pero mucho menos perceptible en
la practica. Dicho de otro modo, el museo, sin darse
cuenta, puede llegar a ser una institucidn del olvido, al
dar lugar a un desvio en la matriz misma de la monu-
mentacién museal.

En el primer sentido, la monumentacidén es entendida
como mens, el museo nunca ha estado comprometido
en presentar el viejo presente “in viva"” sino en diferi-
do, a partir de las trazas que han perdido la presencia
y el verdor de la practica, o la presencia de cuando
surgig, cuando era actual. Entonces, un acontecimiento
actual estd forzado a olvidarse en sus restos inertes; es
preciso que se pierda en tanto acontecimiento, que se
olvide, para ser com-mentado como huella de si mismo.
La época de las apariencias da cuenta de la ocultacién
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del ser, la época de la renovacion de la estética a causa
del envejecimiento del nihilismo occidental (Lyotard,
1995: 5).

Ahora bien, en nuestro intento de relacionar la monu-
mentacidn con la sublimacién lacaniana desde la teoria
de Ziiek, entendemos que la matriz de la sublimacién?
consiste en la existencia de un vacio central, un lugar
vacante, el lugar de la Cosa exenta del circuito de la
economia cotidiana, que se llena con un objeto positivo;
este objeto, al ocupar el lugar de la Cosa, es “elevado a
la dignidad de la Cosa” (Lacan, 1986: 133). De ahi que
exista un correlato entre el lugar vacio, esa hiancia, y el
objeto que puede llegar a ocuparlo de manera positiva.
Un aspecto muy importante a senalar es el hiato que
separa el espacio sagrado de la Cosa (la belleza subli-
me, el santo Grial, el absoluta) del objeto que pueda
colocarse en ese lugar; el hiato es el que garantiza el
funcionamiento de la matriz de la sublimacidn, que para
nosotros es otra forma de abordar la monumentacién
museal, de Lyotard.

Dicho de otro modo, para Lacan la sublimacién no debe
entenderse como “desexualizacion” —como el despla-
zamiento de la investisidn libidinal, desde un objeto que
satisface alguna pulsién basica, hacia una forma de
satisfaccién elevada— sino desde un punto de partida
opuesto. El punto de partida no es el objeto de la satis-
faccidn directa, “bruta” sino su inverso, el vacio primor-
dial en torno del cual circula la pulsidn; es la falta que
asume una existencia positiva en la forma muchas veces
informe de la Cosa (das Ding, como la llamé Freud), la
sustancia impaosible del goce. El objeto sublime es un
objeto cotidiano que sufre una transustanciacidn, al
ser “elevado a la dignidad de Cosa”, por lo cual, en la

2 La matriz de la sublimacidn da cuenta, entre otras cosas, de
coémo en el seminario XVII de Lacan, el petit objet a, deviene bajo
el nombre “plus de goce”. Esto revela la importancia del analisis

de la forma-mercancia, realizado por Marx, que no es un problema
restringido a la economia, sino algo que tiene que ver con la pregunta
acerca de su influencia en el campo general de las ciencias socia-
les. El andlisis de la forma mercancia ofrece una especie de matriz,
un mecanismo, que permite generar todas las demas formas de la
“inversién fetichista”, entre ellas la explicacién histdrica del pensar
abstracto y conceptual, y la constitucidon misma de un objeto como
obra de arte. En la forma mercancia hay algo mas en juego que ella
misma, y es ese mas (plus) el que ejerce un poder de atraccidn tan
fascinante.
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economia simbadlica del sujeto, funciona como la Cosa
imposible corporeizada (Zizek,1994: 141-142). Ademés,
las vicisitudes de esa separacidn?, de ese hiato, son las
que hacen posible a Zizek proponer, entre otras cosas,
la posibilidad de llevar a cabo el proceso de rehistori-
zacion de los temas de los estudios culturales desde la
vinculacion lacaniana entre el plus de goce y la plusvalia
marxista, cuyo horizonte no es de ninguna manera la
budsqueda de la reconciliacidn entre la teorfa cultural y la
clinica psicoanalitica, sino la brecha existente entre las
dos, como la condicidn de posibilidad del psicoanalisis
(Zizek, 2005: 12).

Siguiendo con esta ldgica, podriamos acercar entonces
la concepcidn de Lyotard de la monumentacicén (que
exige una alerta para no olvidar el olvido, a concebir la
monumentacidon como una forma de escritura que es
siempre re-escritura) con la matriz de la sublimacidn,
cuyo funcionamiento da por hecho la existencia del
vacio de la Cosa, condicién que permite (al arte premo-
derno) ocuparse del problema de cdmo llenar el vacio
de la Cosa sublime —el vacio sublime de la cosa, que
como tal produce el denominado horror vacui— con un
objeto bello que esté en condicidn de asumir o soportar
la dignidad de la Cosa (ZiZek , 2002: 39-40).

Ahora bien, la amenaza de ruina, el olvido del olvido en
la monumentaciaon, o el paraddjico proceso de estre-
chamiento del hiato minimo de la matriz de la subli-
macioén, empieza a hacerse evidente, como testimonio
quizas de otro tiempo, el nuestro, cuando como nunca
antes empieza a darse un fendmeno de capital impor-
tancia: “el doble movimiento de progresiva mercantiliza-
cion de la estética y de estetizacion del universo de las
mercancias” (Zizek, 2002: 45), fendmeno que también
puede ser denominado “la culturalizacién de la econo-
mia de mercadao”, caracteristica de buena parte de lo
que conforma el escenario artistico actual. En este
escenario, la cultura ya no es una esfera al margen del
mercado, sino que se ha desplazado hacia la economia
terciaria (servicios culturales) y no sélo como una esfera
del mercado, sino cada vez mds como su componen-
te central. Ese choque, colision o corto circuito entre

3 Las vicisitudes del hiato estén estrechamente relacionadas con
el objet petit a lacaniano: como el pequefio otro, como objeto de
deseo, como objeto causa del deseo, como plus de goce, etc.



cultura y mercado va en detrimento de la antigua
I6gica de provocacidn de la vanguardia modernista, de
escandalizar a los sectores burgueses. Ahora el aparato
economico cultural tiene necesidad de reproducirse en
un mercado competitivo, y por ello promueve efectos y
productos cada vez mas escandalosos. Lo que ocurre
en el arte, de igual forma que en el ambito de la sexua-
lidad, es que por el exceso de escandalo, éste deja de
ser subversivo, porque ya ha entrado a formar parte
del sistema mismo, y es alimentado por el sistema para
su propia reproduccidn. Una posible definicién del arte
postmoderno es la siguiente: aquel en el cual el exceso
transgresor ha perdido su valor de escandalo al inte-
grarse plenamente al mercado artistico oficial (Ziiek,
2002: 37-38).

De acuerdo con lo anterior, la reproduccidn y el escan-
dalo inofensivo (politicamente correcto) van de la
mano, y el valor de una practica artistica o cultural
dependeria del grado de escandalo formal que es capaz
de provocar, un escandalo que, sin embargo, ya esta
integrado en el capitalismo global*.

Esto mismo, visto en términos del hiato minimo de la
matriz de la sublimacidn, nos conduce a lo siguiente:
asi como hay una cercania cada vez mas estrecha entre
la cultura y la economia, la distancia entre el espacio

de la belleza sublime y el espacio excrementicio de la
basura se reduce hasta llegar a la “identidad paraddjica
de los opuestos”. En el arte contemporaneo encontra-
mos cada vez un numero mayor de objetos de carac-
ter excrementicio, abyectos, basura en proceso de
descompaosicidn, exhibidos con el fin de ocupar el lugar
sagrado de la Cosa o el lugar de la Cosa sagrada. Esta
dialéctica entre la cosa y el lugar nos lleva a pensar si
lo sagrado es la Cosa o el lugar sagrado de la misma.
Si, desde una cierta perspectiva, lo sagrado no es tanto
la cosa como el lugar, entonces cualquier objeto en

el lugar sagrado reservado a la Cosa, adquiere, por su
posicion, los caracteres de la Cosa, sin importar sus
cualidades objetivas.

4 En este punto hay una critica de ZiZek a los “Estudios cul-
turales”, que celebran las nuevas formas perversas de produccién
artistica, sin tener en cuenta hasta qué punto estos fendmenos estan
enraizados en el capitalismo global (cf. Zizek, 2002: 38).

La maquina-museo: la monumentacién museal y la estructura de la sublimacion

Sin embargo, nos damaos cuenta de inmediato del
caracter insostenible y engafnoso de esta posicién, que
atribuye propiedades al lugar, como si fueran inmanen-
tes a él, y no como el resultado de la |dgica estructural
del espacio vacio con la Cosa que, aungque ausente —o
mejor, por su ausencia misma—, hace posible su propia
sustitucion. Claro esta que para que esto sea posible,

y que de hecho ocurra en el arte, debe darse un cierto
nucleo de identidad entre los opuestos, entre la Cosa
sagrada y el objeto excrementicio, lo que permite todo
este juego de intercambio propio de la matriz de subli-
macidn, que es como llevar al extremo el juego surrea-
lista de lo uno en lo otro, donde un objeto cualquiera
puede identificarse con las propiedades de otro®; pero
en este caso se trata no del intercambio de dos objetos
cualquiera, sino de un objeto excrementicio y la Cosa
sublime, del objeto elusivo y sublime y el excremento

que ocupa el lugar vacio de éste Ultimo en la estructura.

Para Zi%ek, el problema del arte que él denomina
moderno es mas radical y desesperado que el del arte
premoderno; es decir, “ya no se puede seguir contando
con gue el espacio vacio, el lugar (sagrado) esté ahi, y
se ofrezca para ser ocupado por artefactos humanos”
(Zizek, 2002: 39). El problema entonces no es cémo
llenar el espacio vacio, sino cémo hacer para que el
lugar vacio “tenga lugar” en la estructura. Al salvar el

lugar vacio estructural, se conserva la estructura misma.

Dicho de otro modo, para que haya estructura debe
haber un momento, un punto de cruce entre las series,
la del significante y la del significado, como punto de
cortocircuito en el cual el significante entra en el signi-
ficado; es decir, el punto de no-sentido en el campo del
sentido es aquel en el cual la causa del significante se
inscribe en el campo del sentido (Zizek, 2003: 201). El
problema consiste en la correlacidn que existe entre el
lugar vacio en la estructura y el elemento elusivo, que
no tiene lugar, un elemento excrementicio.

5 Este juego pretende mostrar que cualquier objeto estd conte-
nido en cualquier otro, de tal modo que se trata de singularizar uno
de ellos mediante la descripcidn de sus caracteristicas, para, de esta
manera, obtener el otro. Breton explica asf la regla del juego: “Uno
de nosotros “sacaba” y tenfa que decidir para si mismo, identificarse
con un objeto determinado (por ejemplo, una escalera); los demaés,
en conjunto y no estando presente el que sacaba, debian decidir que
éste se presentarfa como otro objeto (por ejemplo, una botella de
champén)” (cf. GGmez Moreno, 2004: 111-112).
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Como bien lo afirma Ziiek, no se trata de dos entidades
diferentes, sino del derecho y el revés de la misma enti-
dad paraddjica, que estd inscripta en las dos superficies
de la cinta de Moebius. Es la misma instancia paradgji-
ca, de dos caras, que no cesa de circular entre las dos
series. Ademas, siempre una cara de ella falta a la otra;
a esta entidad “le es propio, pues, estar en exceso en

la serie que constituye como significante, pero también
en defecto en la otra que constituye como significado:
desapareada, desemparejada por naturaleza o por su
relacion cansigo misma” (Deleuze, 1989a: 61). La para-
doja es que so6lo un elemento que esté completamen-
te fuera de lugar puede soportar el vacio de un lugar
desocupado, para que de esta manera lo Unico que
tenga lugar sea el lugar mismo, y con él la supervivencia
de la estructura de la sublimacidn, en la que el sujeto es
correlativo con el objeto, pero de una manera negativa;
es decir, estan en el mismo lugar pero en lados opues-
tos de la cinta de Moebius; sujeto y objeto no pueden
encontrarse nunca sin el riesgo de una catastrofe en la
estructura.

Desde el punto de vista de Lyotard, la amenaza de
ruina no consiste en que el museo desaparezca como
institucidn, sino en que la gran asistencia de publico a
los museos sea regida por la necesidad “superficial y
pueril” de instalar el arte, que ahora se llama cultura, en
el lugar de los dioses ausentes, o lo que es lo mismo en
términos de Zizek, que el elemento excedente, excre-
menticio, encuentre en el museo su “lugar propio”;
entonces ya no habria un lugar puro que pueda distin-
guirse de los elementos que lo llenan, habria una plena
identificacidn del sujeto con el objeto, un passage a
I'acte suicida, en el que se da la identificacion directa
(no la identificacidn paraddjica anterior) del sujeto (el
vacio) con el abjeto; sujeto y objeto del mismo lado de
la cinta de Moebius. En ese caso, el sujeto deja de ser el
vacio puro de la negatividad y deviene el objeto, mien-
tras que el objeto (a causa del deseo) deja de ser la
presencia espectral que materializa el vacio, para adqui-
rir una consistencia ontoldgica. Cuando eso ocurre, la
secreta y casi muda alerta que es la mens se queda sin
ser escuchada. La obra ignorada en su heterogeneidad
se convierte en objeto de la saciedad imaginaria que
produce la industria cultural. El monumentum se vuelve
establecimiento, mientras que nada ha sido establecido
y la creacidn se olvida como grito de alerta.
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Si asi fuera, dice Lyotard, el museo seria una amena-

za mortal para el arte, pues el artista se veria tentado

a entrar en él y a perpetuar su firma por un precio
maddico. Le bastaria agradar al curador y complacer

la demanda de las multitudes. El monumento que se
erigfa en contra de lo inerte se convertiria en el esta-
blecimiento del olvido. Para Ziiek, la estetizacion del
universo de las mercancias da como resultado que los
objetos "bellos” de hoy sean la basura real con la que se
nos bombardea constantemente, y nos obliga a ir mas
alla, a considerar la amenaza del acontecimiento catas-
tréfico en el que la Cosa ya no esta ausente, presente
en su ausencia como vacio, y al contrario amenaza con
hacerse presente de manera directa, en un devenir real.
Esto obviamente provocaria una catastrofe en el espa-
cio simbdlico.

Para Zizek, aunque la perspectiva de una catéstrofe
real no es exclusiva de nuestra época, el impacto que
tiene, precisamente ahora, se debe a la progresiva
coincidencia entre la estética y la mercantilizacion:

el espacio de la belleza sublime libre de intercambios
sociales coincide con el espacio de la mercantilizacion,
el de los intercambios. Si la capacidad o posibilidad de
sublimacion desaparece, cada encuentro con la Cosa
es una catastrofe de caracter psicético (Zizek, 2002:
54). Como un ejemplo de los diversos intentos del autor
por histarizar las vicisitudes de la sublimacion, no se
sorprende por el hecho de que la obra de Andy Warhal,
una hilera de latas de Coca-Cola, como ready made,
como objeto cotidiano, llegara a ocupar el lugar sublime
de la obra de arte.

Para finalizar, debemos preguntarnos si en esta actitud
hay una claudicacidn total del arte ante la mercanti-
lizacidn de la estética, o por el contrario un intento,
entre muchos otros, de salvar el lugar sagrado vacio, la
estructura de la sublimacion. Esta actitud del arte serfa
de nuevo una forma de resistencia contra la amenaza
del Universal concreto que es el capital, a la que estaria
unida la actitud de la monumentacidn que se resiste

al "olvido del olvido” como la bulimia del pensamiento
occidental, de la metafisica que se esfuerza por presen-
tar la cosa misma, Digs, el ser, olvidando que la presen-
cia esta ausente. O bien, se trata solamente de esa
resistencia que es inherente al poder, que demuestra
que para reproducirse a sf mismo y contener a su Otro,



el poder depende de un exceso que le es inherente, ya
gue esta escindido desde dentro, y para funcionar le es
necesario contar con su agregado obsceno, un gesto
de autocensura consustancial a su ejercicio de subor-
dinacién de toda resistencia (Zizek, 2003: 149-150). De
ser asf, se trataria de una resistencia autogenerada por
la Iégica del capitalismo tardio, denominada multicultu-
ralismo. Esta Iégica muestra que el proyecto ideoldgico
liberal democrético es tolerante con el otro, siempre

y cuando se trate de un otro folkldrico, débil, en su
forma ascética y benigna (comidas tipicas, formas de
vestir, formas inofensivas de arte, etc.), pero denuncia
la aparicién de cualquier Otro real, emplazédndolo por su
fundamentalismo. El Otro “real” es considerado violento
y patriarcal; por definicidn, nunca es el Otro de la sabi-
durfa y las buenas costumbres (Zizek, 2003: 157).
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