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UNA APROXIMACION CRITICA AL METODO
PSICOICONOGRAFICO DE MARY MATTHEWS
GEDO A TRAVES DE LOS TEXTOS SOBRE PICASSO*

A CRITICAL APPROACH TO MARY MATTHEWS GEDO'S PSYCHO-
ICONOGRAPHIC METHOD THROUGH THE TEXTS ON PICASSO

JAVIER CUEVAS DEL BARRIO**

RESUMEN: Este articulo plantea una exposicion y revision critica del método psicoi-
conografico de Mary Matthews Gedo a través de su confrontacion con autores como
Rosalind Krauss, Hal Foster, Jean Sutherland y Georges Didi-Huberman en torno a los
usos de la teorfa psicoanalitica en la historia y critica de arte. Esta aproximacion cri-
tica permitira diferenciar los usos del psicoanalisis que derivan en la psicoiconografia
frente a aquellos vinculados a la recepcion del psicoanalisis lacaniano en el contexto de
la critica de arte norteamericana por parte de autores vinculados a la revista October,
como Krauss o Foster. A pesar de sefialar algunos aciertos metodoldgicos, como la
interpretacion de las imdagenes a partir del proceso de elaboracion onirica, la aproxi-
macion critica se centrara en dos aspectos concretos del método de M. Gedo: la exce-
siva importancia concedida a las experiencias traumaticas infantiles en la produccién
artistica de Picasso en obras como Guernica, y el desmedido “furor interpretativo” de
la vida privada del artista que lleva a cabo en la critica de obras como La vida o El viejo
guitarrista.

PALABRAS cLAVE: Mary Mathews Gedo, Picasso, October, psicoiconografia, psicoand-
lisis.

ABsTRACT: This article proposes a critical review of Mary Matthews Gedo’s Psycho-
iconographic method through her confrontation with authors such as Rosalind Krauss,
Hal Foster, Jean Sutherland and Georges Didi-Huberman regarding the uses of psycho-
analytical theory in art history and criticism. This critical analysis will allow us to differ-
entiate some uses of psychoanalysis that derive in psycho-iconography from other uses
derived from the reception of Lacanian psychoanalysis in the context of American art
criticism by authors linked to the journal October such as Krauss and Foster. Despite
some methodological successes, such as the use of psychoanalytical concepts in the
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analysis of images from an oneiric elaboration process, the critical approach will focus
on two specific aspects: the excessive importance given to children’s traumatic experi-
ences in Picasso’s artistic production in paintings such as Guernica, and the excessive
“interpretive furor” of the artist’s private life in works such as La Vie or Old Guitarist.

Keyworbs: Picasso, Mary Mathews Gedo, October, Psycho-iconography, Psychoanaly-
sis.
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1. INTRODUCCION

LA INFLUENCIA QUE HA EJERCIDO la teoria psicoanalitica en la historia
y critica de arte a lo largo de los siglos XX y XXI resulta innegable. La
profunda crisis que sufrio la historia del arte como disciplina en las décadas
de los afios setenta y ochenta, derivada del cuestionamiento del principio
de objetividad, tuvo en los usos de la teoria psicoanalitica uno de sus cam-
pos de batalla. En su analisis de esta crisis, Donald Kuspit (1987) establecio
una diferencia entre un enfoque histérico-artistico y otro extra-artistico.
El primero de ellos incluiria las metodologias tradicionales de la historia
del arte, mientras que el segundo estaria influenciado por otras disciplinas
como la teoria psicoanalitica o la antropologia. De este modo, el critico
norteamericano consideraba que en el estudio del arte del siglo XX estaba
presente el asunto interno-externo, es decir, un enfoque desde dentro de los
limites de la disciplina o un enfoque desde fuera, que superase esos limites
e incluyese otras disciplinas como el psicoandlisis o la antropologia. En pa-
labras de Rosalind Krauss (1996b), el enfoque histérico frente al enfoque
critico, deconstructivista o “paraliterario”.

En este articulo nos centraremos en el método psicoiconografico de
Mary Matthews Gedo por varios motivos. En primer lugar, porque sus tex-
tos han ejercido una gran influencia en el estudio de la obra y vida de Pa-
blo Picasso, uno de los artistas fundamentales de las vanguardias artisticas
de principios del siglo XX, y no han sido traducidos nunca al espafiol. La
enorme trascendencia del lienzo Las Sesioritas de Avignon en el panorama
de las vanguardias artisticas y la gran produccién critica en torno a esa
obra (Méndez, 2021), unido a los limites de este articulo nos ha llevado a
centrarnos inicamente en los textos en los que M. Gedo analiza otras obras
de Picasso como Guernica, La vida'y El viejo guitarrista.

En segundo lugar, porque los textos de M. Gedo y la querella que se
produce en torno a ellos por parte de historiadores del arte como Rosa-



lind Krauss o Jean Sutherland dan cuenta del protagonismo que la teoria
psicoanalitica tuvo en el contexto de la crisis de la disciplina de la historia
del arte de los afos setenta y ochenta. Estos usos fueron sintomaticos, ya
que desvelaron las dos posiciones fundamentales de la disciplina, tanto el
“repliegue conservador” como la “nueva historia del arte” (Harris, 2001). A
partir de esas dos posiciones los usos de la teoria psicoanalitica pueden ser
organizados en dos grandes bloques: aquellos que se sirven de la teoria psi-
coanalitica desde el punto de vista de la patografia, la psicobiografia, la psi-
coiconografia o el arte como autobiografia (Robert Lieber, Laurie Schnei-
der Adams, Ellen Handler Spitz, John y Mary Matthews Gedo) y aquellos
que se sirven de la teoria psicoanalitica en el marco del estructuralismo, el
posestructuralismo y el deconstructivismo, partiendo de la obra de Roland
Barthes, Jacques Derrida y el refour a Freud de Jacques Lacan.

2. EL METODO PSICOICONOGRAFICO DE MARY MATTHEWS
GEDO A TRAVES DE LOS TEXTOS SOBRE PICASSO

La década de 1970 fue una década de gran produccion dentro de los estu-
dios sobre Picasso. El fallecimiento del artista en 1973 vino acompanado
de numerosas exposiciones retrospectivas y de la publicaciéon de biogra-
tias como las de Roland Penrose, Patrick O’Brian, Pierre Cabanne o Pierre
Daix. En este contexto podemos incluir la tesis doctoral de Mary Matthews
Gedo publicada en 1972 con el titulo Picassos self-image: a psychoicono-
graphic study of the artist life and work. Como podemos comprobar por
el titulo, este fue el primer intento de la autora de dar forma al método
psicoiconografico que desarrollara definitivamente en Picasso: Art as Au-
tobiography (M. Gedo, 1980a), publicado el mismo afio que se celebr6 la
gran exposicion Pablo Picasso: A Retrospective en el MOMA de Nueva York.
Este libro tuvo una posdata en los cuatro articulos que entre 1979 y 1986
publico la autora centrdandose en cuatro obras clave de Picasso: Guernica
(M. Gedo, 1979), Las Sefioritas de Avignon (M. Gedo, 1980b), La Vida (M.
Gedo, 1981) y El viejo guitarrista (M. Gedo, 1986b). Estos articulos serian
publicados posteriormente junto con otros textos sobre Manet, Gauguin o
Magritte (M. Gedo, 1994).

Los textos de M. Gedo (1994) tienen una orientacion psicoanalitica que
se enmarca en la respuesta que la historia y la critica de arte estadounidense
dieron al formalismo de corte greenbergiano que imperaba en esos anos.
El titulo del libro que recoge esos textos, Looking at Art from the Inside
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Out, da cuenta del intento por parte de su autora de proponer un método
que analizase el arte desde dentro hacia fuera (“from the Inside Out”), to-
mando el psicoanalisis como herramienta metodoldgica que reconciliase
los enfoques historico-artistico y el extra-artistico, siguiendo los términos
empleados por Donald Kuspit.

Si atendemos a las querellas que se estaban produciendo en los afnos
setenta y ochenta observaremos que el psicoanalisis era uno de los campos
de batalla. Tanto Krauss como M. Gedo se oponian al formalismo desde la
teoria psicoanalitica, sin embargo, los usos de esta desde posiciones dia-
metralmente opuestas definieron sus respectivas orientaciones criticas. Po-
demos adelantar que dichas posiciones estaban polarizadas entre aquellos
que apostaban por un psicoanalisis aplicado (Donald Kuspit, M. Gedo) y
aquellos que se servian de la revision estructuralista del psicoanalisis que
desarrollaron autores como Jacques Lacan o Julia Kristeva, entre otros. Para
Donald Kuspit, la solucion de estas ldgicas conflictivas (“Conflicting Lo-
gics”) no puede ser el eclecticismo metodoldgico, como en algun texto pro-
puso William Rubin (1979), ya que ese eclecticismo es mas bien un signo
de la fragmentacion de la disciplina (Kuspit, 1987, p. 120).

En el caso de M. Gedo, su método psicoiconografico (1986a), que pode-
mos enmarcar dentro del psicoanalisis aplicado, se sirve de la teoria psicoa-
nalitica freudiana, asi como de las lecturas mas contemporaneas de su ma-
rido, John Gedo (]J. Gedo, 1983). Ambos colaboraron con George Pollock,
el director del Institute for Psychoanalysis de Chicago (J. Gedo y Pollock,
1976; Moraitis y Pollock, 1987). M. Gedo toma como objeto de estudio
artistas cuyas carreras han sido extensamente documentadas a través de
correspondencia personal, escritos autobiograficos, ademas de catalogos
razonados que incluyan la obra del artista, asi como dibujos preparatorios
o los modernos (para la época) estudios radiograficos y entrevistas perso-
nales como la que mantuvo con Francois Gilot.

M. Gedo fue psicdloga clinica, y posteriormente se formo en historia del
arte. Como psicdloga, desarrollé un tipo de psicoanalisis reducido a una
psicologia del yo, esto es, la Ego Psychology. Como veremos en el apartado
3, este hecho es fundamental porque Jacques Lacan fue “excomulgado” por
la TPA (Asociacion Internacional de Psicoanalisis) en 1953 y, por lo tanto,
su retorno a Freud a partir del estructuralismo de Saussure y Levi Strauss
propuesto por autores como Roudinesco (1994) o Zafiropoulos (2008) es
también un distanciamiento del psicoanalisis norteamericano que habia
sido reducido a una psicologia del yo y, por lo tanto, habia desarticulado el
descubrimiento freudiano del inconsciente y el sujeto dividido. El interés



de Rosalind Krauss, una de las fundadoras de la revista October, por la teo-
ria psicoanalitica lacaniana sera uno de los motivos por los que M. Gedo y
la propia Krauss tendran posiciones criticas claramente opuestas, a pesar de
servirse ambas del psicoanalisis como herramienta metodoldgica.

Uno de los pilares del método psicoiconografico es que las experiencias
ocurridas durante los primeros afios de vida son fundamentales en la for-
macion de la mente adulta. Por ese motivo, M. Gedo otorga gran importan-
cia a ciertos sucesos traumdticos acaecidos durante la infancia del artista,
como el terremoto en Malaga del que Picasso fue testigo cuando tenia tres
anos. Esos sucesos quedarian grabados en el cerebro, ejerciendo una gran
influencia en la formacién del sujeto maduro.

En 1985 comenz6 a publicarse Psychoanalytic Perspectives on Art (PPA),
cuya editora era la propia M. Gedo. La revista proponia una metodologia
interdisciplinar entre la historia del arte y el psicoanalisis que Jack Spector
(1988) definié como patografia apreciativa (“appreciative pathography”, p.
59). Esta relacion interdisciplinar era especialmente evidente en el apartado
“Resenas de libros y respuestas”, en el que un psicoanalista, junto con un
historiador del arte o un artista, comentaba un libro, seguido de la respues-
ta del autor.

El texto de M. Gedo (1979) sobre el Guernica fue publicado original-
mente en 1979 y, por lo tanto, en el contexto de las negociaciones del retor-
no del lienzo a Espaiia, lo que se producira definitivamente en 1981. En su
intento por definir el método psicoiconografico, y conciliar la historia del
arte con el método psicoanalitico, M. Gedo toma como punto de partida
los textos histdrico-artisticos de Rudolf Arnheim (1973) y Herschel Chipp
(1973), y el analisis psicobiografico de Picasso a través de los recuerdos in-
fantiles del artista recogidos por algunos de sus bidgrafos mas importantes:
Roland Penrose, Jaime Sabartés y Frangois Gilot. De este modo, aunque M.
Gedo no lo cite expresamente, su método esta relacionado con una tradi-
cién presente en la teoria y practica psicoanalitica y que tiene en el texto
Un recuerdo infantil de Leonardo da Vinci, de Freud (1996), su punto de
partida.

La tesis fundamental de este texto es que, junto con las referencias cultu-
rales e histéricas presentes en el Guernica, Picasso poseia una fuente dentro
de si para tales imagenes, ya que habia sido testigo durante su infancia de
una tragedia paralela a la devastacion de Guernica: el destructivo terremoto
que sacudio su ciudad natal del 25 al 27 de diciembre de 1884, cuando el
artista tenia tres afos, recogido con detalle en la biografia de Jaime Sabar-
tés. Este hecho, unido al nacimiento de su hermana en la misma fecha,
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estarfan relacionados con la iconografia de Picasso y serian la clave para
entender el método psicoiconografico de M. Gedo. Segun la autora, la pa-
ralisis creativa que sufrié Picasso durante varios meses tras el nacimiento
de su hija Maya en 1935, fruto de su relacién con Marie-Thérése Walter, fue
equiparada por el artista con el conflicto que, pocos meses después, sufriria
Espana, estableciendo una analogia inconsciente entre el conflicto nacional
y el personal. Este hecho quedaria justificado por la eleccion del toro y del
caballo para retratar la tragedia, dos animales de referencia en la vida y obra
de Picasso. M. Gedo (1994) concluye su estudio del Guernica aclarando que
el intento de explorar las relaciones privadas de la concepcion de Picasso
de Guernica no debe “arrastrar lo sublime al polvo” (“drag the sublime into
the dust”) (p. 176). Se trataria mas bien de destacar la habilidad del artista
en controlar y transformar esas experiencias infantiles traumaticas en una
obra como Guernica.

En la misma linea metodoldgica de la psicoiconografia, Laurie Schnei-
der (1996) parece matizar a M. Gedo cuando precisa que las vivencias in-
fantiles del artista se pueden vincular a su iconografia “pero pertenecen
a la categoria de ‘factores precipitadores, y no explican el poder mitico y
primario de las imagenes por él creadas” (p. 267). Para Schneider, la inter-
pretacion psicoanalitica de Guernica estaria relacionada mas bien con la
escena primordial, un concepto que otros autores también emplean para
analizar la obra de Picasso y Gauguin (Foster, 2008). Segun ella, el hecho
de que los dibujos preparatorios del Guernica presenten de antemano tres
elementos (el toro, el caballo moribundo y la mujer con la lampara) que se
mantendran en la composicion final permiten poner en relacion esta obra
con la funcién psiquica de la fantasia primordial, ya que son tres (el padre,
la madre y el hijo) los elementos necesarios para el desarrollo de dicha es-
cena primordial (Schneider, 1996, pp. 266-267).

La lectura que hace M. Gedo se fundamenta en una interpretacion tra-
dicional del pensamiento freudiano a partir de la relacién entre los suce-
sos (traumaticos) de la infancia y el posterior desarrollo del sujeto en edad
adulta. Sin embargo, si tenemos en cuenta la revisién del concepto freu-
diano de nachtrdglichkeit (retroactividad o accion diferida) que propuso
Jacques Lacan, el planteamiento seria mas bien el inverso (Cuevas, 2018).
La experiencia traumatica del terremoto y el nacimiento de su hermana
con tres afos fueron resignificados retroactivamente por la experiencia del
bombardeo de la ciudad vasca.

Una aproximacion critica al método psicoiconogréfico de M. Gedo nos
lleva a senalar la excesiva importancia que concede la autora a los sucesos



traumaticos acontecidos durante la infancia y su posterior influencia en la
produccidn artistica en edad adulta. Las interpretaciones de Guernica por
parte de M. Gedo a partir de los efectos de las experiencias traumaticas de
la infancia resultan algo forzadas, sin embargo, nos permiten reflexionar
en torno a las “culturas del trauma” (Pollock, 2013 y Erll, 2012), es decir,
“aquellas culturas publicas que se forman en y alrededor del trauma” (Cve-
tkovich, 2018). Por consiguiente, el interés metodoldgico residiria no tanto
en los efectos traumaticos de ciertas experiencias infantiles del artista (Pi-
casso y el trauma por el nacimiento de su hermana Lola o por el terremoto
vivido en 1884), sino en la capacidad de una imagen para articular una na-
rracion del trauma no tanto a nivel individual sino colectivo. De ese modo,
frente a la propuesta reduccionista del discurso de M. Gedo consideramos
que el interés metodoldgico en el analisis de ciertas obras como Guernica
residiria en la capacidad que tienen de abordar el trauma como un discurso
social y cultural que surge en respuesta a las exigencias de enfrentarse a las
consecuencias psiquicas de acontecimientos histéricos como la guerra civil
espanola.

M. Gedo (1981) publicé en 1981 un articulo en el que desarroll6 su
vision del Picasso autobiografico a través del analisis de La vida. La autora
partié de las interpretaciones iconograficas de la obra que habia realizado
Theodore Reff (1974) en un texto que fue novedoso en su época, ya que iba
mas alla de las interpretaciones estilistico-formales para plantear lecturas
iconograficas de la obra de Picasso, con especial atencion a las obras de ju-
ventud. Sin embargo, el texto de Reff es anterior al estudio radiografico que
el Museo de Arte de Cleveland realiz6 en 1976 y cuyos resultados, segiin
M. Gedo (1994), revelaron nuevas claves no solo del método de trabajo
del artista sino del “significado privado de la pintura para su creador” (p.
87). En su articulo, M. Gedo destaca el intercambio de opiniones en tor-
no al resultado de las radiografias que mantuvo con varios miembros del
Departamento de Conservacion del Museo de Arte de Cleveland, especial-
mente con el Conservador de pintura Timothy Lennon. Igualmente, deba-
tid los resultados del estudio radiografico con Marilyn McCully y Robert
McVaugh (1978). Como en textos anteriores, para el analisis biografico se
sirvi6 de Palau i Fabre, John Richardson, y la propia McCully.

Los resultados de la radiografia demostraron tres cuestiones sobre las
que M. Gedo fundament6 su interpretacion: Picasso pint6é La vida sobre
un lienzo reutilizado, una practica bastante habitual durante su juventud;
la obra sobre la que estaba pintada y que aparecia en la radiografia era Los
ultimos momentos, una obra de 1899 que estaba perdida y solo se conocia
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por una breve resefia de la época; por tltimo, la figura masculina de la iz-
quierda contenia un retrato de Casagemas, pintor y amigo de Picasso que se
habia suicidado en 1902. Mas adelante retomaremos el modo en el que M.
Gedo asocia la relacion entre La vida (contenido manifiesto) y Los uiltimos
momentos (contenido latente) con el proceso de elaboracion onirica.

Segin M. Gedo, después de exponer Los ultimos momentos, una obra
dedicada a la muerte y que fue expuesta en la Exposicion Internacional de
Paris de 1900, Picasso guardo el lienzo hasta la primavera de 1903, cuan-
do comenz6 a pintar sobre el mismo La vida, obra que enfatiza el amor y
la fecundidad. Tras unos meses en los que no avanzd en la obra, volvid a
ella en enero de 1904, en pleno proceso de cambio vital y artistico moti-
vado por su traslado definitivo de Barcelona a Paris. Desde el principio,
esta composicion, conscientemente concebida como una gran declaracién
positiva sobre la vida, fue literalmente subvertida por el drama de la muerte
representado en la obra originalmente ejecutada en el lienzo, Los ultimos
momentos. Cediendo a su compulsion interior, contintia M. Gedo, Picasso
transformé poco a poco La vida en una gran pintura votiva, tanto para
conmemorar a sus seres queridos muertos, Conchita y Casagemas, como
para dar testimonio de los fracasos del artista como posible salvador. De ese
modo, el analisis psicoiconografico de M. Gedo concluye que los motivos
por los que Picasso regresé a ese lienzo fueron: la cercania del aniversario
del suicidio de Casagemas, otros aniversarios que coincidieron con la llega-
da del aflo nuevo, como el terremoto de Malaga en la navidad de 1884 y el
fallecimiento de su hermana Conchita en enero de 1895, y el hecho de que
se independizara del hogar familiar a principios de enero, con el traslado
definitivo de Barcelona a Paris. La importancia del terremoto en la infancia
de Picasso ha sido recogida por varios bidgrafos y diversos autores picassia-
nos cercanos a la psicoiconografia o patografia le han dado una interpreta-
cioén “psicoanalitica” (Staller, 2001).

En el analisis que realiza M. Gedo de La vida comprobamos de nuevo
la excesiva importancia que le concede a ciertos sucesos traumaticos de
la infancia de Picasso y el exceso interpretativo cuando plantea que esta
obra demuestra “los fracasos del artista como posible salvador” (M. Gedo,
1994, p. 114). Al igual que en la interpretacion de Guernica planteamos la
capacidad que tiene la obra de arte de elaborar lo traumético no solo a nivel
individual sino colectivo, en La vida consideramos que una obra de arte
puede elaborar cuestiones traumaticas relacionadas con la pérdida de un
ser querido. Sin embargo, estimamos excesivas las sobreinterpretaciones
de la vida privada de Picasso en relacion con esta obra, y consideramos que



otros aspectos artisticos, culturales y sociales son mucho mas relevantes a
la hora de analizarla.

El texto sobre El viejo guitarrista es el ultimo de la serie que M. Gedo
(1986b) dedica a obras de Picasso. Al tratarse de una obra del periodo azul,
como La vida, M. Gedo sigue un esquema similar, vinculando esta obra
con aspectos biograficos del artista como el suicidio de Casagemas, y soste-
niendo su analisis en los resultados de las radiografias del lienzo que habia
hecho el Departamento de Conservacion del Art Institute de Chicago, mu-
seo al que pertenece la obra y en cuya revista publicé M. Gedo su articulo.
Al igual que en otros textos, la autora sostiene su argumento a partir de las
entrevistas que mantuvo con Francois Gilot.

El resultado de las radiografias demostré que debajo de El viejo guita-
rrista, habia una figura femenina, joven y desnuda. Este descubrimiento
le permitié interpretar esta obra en relacién con la anterior a través del
proceso de elaboracion onirica, desvelando que, al igual que en La vida, en
este lienzo habia un contenido manifiesto (EI viejo guitarrista), un conte-
nido latente (una figura femenina) y estaria funcionando el mecanismo de
represion.

En un gesto similar al de Freud, que puso su atencion en algunos aspec-
tos de la vida cotidiana que pasan desapercibidos para el sujeto (los lapsus
lingtiisticos, los actos fallidos o los suefios), M. Gedo se centra en la relacién
entre la obra descartada (contenido latente) y la obra definitiva (conteni-
do manifiesto). Es decir, interpreta el arrepentimiento o rectificacion como
manifestacion del inconsciente del artista en la obra. Este aspecto resultaria
revelador e interesante si la autora se centrase no tanto en el inconsciente
del sujeto Picasso, como en el inconsciente de la obra, es decir, “aquel que
habita la obra misma, su acontecimiento, su fuerza, su potencia generativa”
(Recalcati, 2019, pp. 11-12).

3. REVISION CRITICA DEL METODO PSICOICONOGRAFICO
DE GEDO A TRAVES DEL DIALOGO CON OTROS AUTORES

La reutilizacion del lienzo es fundamental para el analisis y la metodologia
psicoiconografica de M. Gedo, ya que las motivaciones de este repintado
no serian solo econdémicas, materiales, secundarias, o azarosas, sino que
tendrian una justificacién inconsciente. Del mismo modo que un lapsus
lingtiistico, un olvido o un acto fallido es interpretado por el psicoanalis-
ta como una expresion del sujeto del inconsciente, este arrepentimiento o
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reutilizacion del lienzo tendria también una motivaciéon inconsciente que
el método psicoiconografico pretende revelar. Si bien consideramos que
este es un acierto metodologico, pues cuestiona las interpretaciones unidi-
reccionales de la obra de arte, también contiene su propio error que seria
el exceso interpretativo. Como veremos mas adelante, otras autoras como
Sutherland critican el principio de empatia e identificacion con el artista,
que lleva a M. Gedo a una sobreinterpretacion psicologizante de la obra.
Dicho de otro modo, las lecturas de la imagen a partir de légicas psicoa-
naliticas derivadas de los procesos de elaboracién onirica (condensacién y
desplazamiento, contenido manifiesto y contenido latente) son un acierto,
pero no deben reducirse a la vida intima del artista, ni deben estar dirigidas
a dilucidar supuestas experiencias traumaticas de un sujeto concreto.

En ese sentido, planteamos un analisis critico del método de M. Gedo
a través de otros autores como Georges Didi-Huberman (2010), y su defi-
nicion del sintoma “segun toda la extension y el rigor semiologicos que le
confiri6 Freud” (p. 328). Dice Didi-Huberman: “El sintoma es un aconteci-
miento critico (...) pero es, al mismo tiempo, la puesta en practica de una
estructura significante [en la que] el sentido s6lo adviene como enigma o
fenémeno-indicio, no como conjunto estable de significados” (pp. 329-330).

Es decir, la imagen-sintoma no proporciona un “conjunto estable de
significados”, sino que mas bien propicia un acontecimiento cuyo sentido
solo se muestra como ‘enigma o fenémeno-indicio”. En este contexto en
el que plantea la definicién de sintoma, Didi-Huberman aprovecha para
hacer una critica de la disciplina de la historia del arte que “hoy en dia
aun, a veces deniega y rechaza por vista corta, tanto ‘utiliza’ ciegamente el
psicoanalisis en lo que tiene de mas falsificado, es decir, la psicobiografia”
(2010, p. 330).

Ante la posibilidad de que se produzca una malinterpretacion de la
relacion epistemoldgica entre el psicoanalisis y la historia del arte, Didi-
Huberman (2010) aclara que

hablar de sintoma en el campo de la historia de la pintura no es buscar
enfermedades, o motivos mas o menos conscientes, o deseos relegados
en alguna parte detras de un cuadro, supuestas ‘claves de imagen’ (...);
es, mas sencillamente, intentar tomar la medida de un trabajo de la fi-
gurabilidad, sabiendo que toda figura pictérica supone “figuracion’, al
igual que todo enunciado poético supone enunciacion. (p. 331)

Retomando el analisis del método psicoiconografico, el hecho de que
una obra se superponga a otra permite a M. Gedo analizar La vida a través



de la metafora arqueoldgica, asi como entender la realizacion de este lienzo
a través del proceso de elaboracidn onirica a partir del cual habria un con-
tenido manifiesto (La vida) y un contenido latente (Los uiltimos momentos),
ademas de funcionar el mecanismo de represion (Cuevas, 2020). La inter-
pretacion del proceso de radiografiado de los lienzos a través de la metéfora
arqueologica ya fue realizada por E. A. Carmean (1980) en el anilisis de
los resultados de la radiografia de La familia de saltimbanquis, una de las
mas de veinte obras de Picasso que ha sido radiografiada junto con La dan-
za, La flauta de pan, Arlequin con espejo. Este tipo de interpretaciones que
igualan el yacimiento arqueoldgico con las distintas capas de un lienzo son
la base metodoldgica a partir de la cual M. Gedo plantea su principal tesis:
del mismo modo que la estratigrafia arqueolédgica permite la comprension
de distintas épocas histdricas y culturales, los distintos niveles de La vida,
puestos a la luz a través de los analisis radiograficos, permitirian el correcto
analisis de la biografia y obra de su creador. De ahi el titulo del articulo, La
arqueologia de una pintura. De este modo, la radiografia funcionaria como
una nueva y moderna excavacion arqueoldgica, actualizando en clave tec-
noldgica la metafora freudiana que servia para explicar el inconsciente a
través del yacimiento arqueologico (Pollock, 2006. Kuspit, 1989). Por lo
tanto, la posicién metodoldgica desde la que escribe M. Gedo seria similar
a la de una psicoanalista que interviene a través del ojo tecnoldgico de la
radiografia (Wajcman, 2011). Sin embargo, parece olvidar las distinciones
que el propio Freud trazaba entre ambas disciplinas. Una de ellas era que
en la arqueologia no hay un sujeto analizado que esté vivo y ponga en juego
la libre asociacion de ideas, los recuerdos y los suefios como via de acceso
al inconsciente. La aproximacion critica al método de M. Gedo que esta-
mos planteando nos conduce a sefalar el excesivo impetu interpretativo
relacionado con la biografia del artista. Si bien puede resultar interesante
metodoldgicamente plantear una relacion entre la obra definitiva (La Vida)
y la obra previa (Los uiltimos momentos) a partir de ciertos conceptos proce-
dentes de la teoria psicoanalitica (contenido manifiesto y contenido laten-
te) el error metodoldgico consistiria en orientar esa interpretacion hacia la
biografia o vida privada del artista.

Precisamente, autores como Hal Foster (2006), coeditor principal de la
revista October desde 1991, han advertido que este tipo de analisis psicoico-
nografico es una de las trampas clasicas del método psicoanalitico (p. 19).
Un andlisis comparativo de los usos del psicoanalisis por parte de M. Gedo
y Foster demuestra que sostienen posturas antitéticas. Mientras M. Gedo
se sirve de referencias biogréficas y obras de Picasso para (psico)analizar al
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artista, Foster (2008) en su analisis de la obra de artistas de la vanguardia
como Picasso, Gauguin, Loos, Marinetti, Lewis o Max Ernst, afirma:

yo no psicoanalizo a estos hombres, mas bien los veo como construc-
tores de modelos de sujetos modernos en un tumultuoso periodo de
cambios tremendos: de expansion imperial, devastacion militar, revolu-
cion politica y transformacion tecnoldgica (la Primera Guerra Mundial
constituyé un hecho crucial en varias de estas carreras). (p. 8)

Por su parte, Rosalind Krauss (1996a, p. 45), una de las fundadoras de
la revista October en 1976, sefiala que el descubrimiento de que la principal
obra del periodo azul contenia un retrato de Casagemas es uno de los me-
jores ejemplos de “identificacion positiva” (la identificacion de una figura
con una persona real) que permite entender el viraje hacia el ambito de
la psicobiografia de los estudios sobre Picasso. Al establecimiento de una
referencia inequivoca en la obra de arte que permita su analisis de manera
correcta (en el caso de La vida seria Casagemas), Krauss lo denomina “esté-
tica de la extension” o “la historia del arte del nombre propio”

Esta critica a la “historia del arte del nombre propio” de Krauss estd en
sintonia con la critica de Jacques Lacan (2008a) al psicoanalisis del autor.
Como veremos mas adelante cuando abordemos la publicaciéon por parte
de October de algunos textos de Lacan como Television, la sintonia entre
los postulados de Krauss y los textos de Lacan sera uno de los motivos por
los que, a pesar de que M. Gedo y Krauss se sirven del psicoanalisis como
herramienta metodologica, sus posiciones criticas seran diametralmente
opuestas. En el Seminario 11 el psicoanalista francés se refiere a la relacion
entre el psicoanalisis y el arte. Dice Lacan que, en esa relacidn, no se trata,
en ningun caso, del psicoandlisis del autor (o parafraseando a Krauss, de
una “historia del arte del nombre propio”), ni se trata de investigar las coor-
denadas que llevaron a ese sujeto a producir la obra de arte; tampoco se
trata de psicoanalisis aplicado al arte, porque eso seria un estudio psicold-
gico, sino que se trataria del “saber hacer” del artista, que en eso se adelanta
a los psicoanalistas.

Este asunto ya habia sido tratado por Lacan en el texto Juventud de Gide,
o la letra y el deseo, en el que aborda el caracter autobiografico de la obra de
André Gide, asi como el estudio psicobiografico que Jean Delay realiza de
la juventud del escritor francés. En este texto, Lacan (2003) hace una critica
al psicoandlisis aplicado, afirmando que “el psicoanalisis sdlo se aplica, en
sentido propio, como tratamiento y, por lo tanto, a un sujeto que habla y
oye” (p. 727).



Si bien la critica de Krauss al Picasso autobiografico tiene en el horizon-
te La muerte del autor de Roland Barthes, de 1968, y la conferencia ;Qué es
un autor? que impartié Michel Foucault en el Collége de France en 1969,
el modo en el que explica como Pierre Daix, en particular, y la historia del
arte en general, deben servirse de la lingiiistica estructuralista, nos permi-
te entender cdmo pudo transitar de la teoria de Ferdinand de Saussure a
la de Jacques Lacan. Las numerosas referencias al psicoanalista francés en
textos posteriores como El inconsciente optico (Krauss, 1997) confirmarian
esta hipdtesis. Ademds, en textos posteriores, Krauss (1999, 2011) se sirvio
del concepto psicoanalitico de formacién reactiva para explicar como la
angustia de Picasso hacia la fotografia operd para incorporar la técnica fo-
tografica de contornos muy marcados y repeticion mecdnica en los retratos
de personajes como Igor Stravinsky y Eric Satie de mediados de la década
de 1920. Krauss (1999) sostiene su tesis en el estado de angustia que tenia el
artista segun Francois Gilot.

Volviendo a la citada conferencia de Foucault debemos tener en cuenta
que fue debatida por Lacan (2008b) en el Seminario 16. De un Otro al otro,
impartido en el curso 1968-69, y en el que se pregunta “;qué es un autor?”
y “scudl es la funcion del nombre del autor?”. Como el propio Lacan indica,
él se sintié convocado por Foucault cuando este en su analisis de la funcion
del autor se refiri6 a la funcién del retorno a ciertos autores. Aunque no
cita a Lacan expresamente, €l se sinti6 aludido, ya que su obra se basa en
el retorno a Freud. Partiendo de las reflexiones foucaultianas en torno a la
funcién del autor, Lacan (2008b) sostiene que “la verdad tiene estructura de
ficcion” (p. 315), partiendo de La teoria de las ficciones de Jeremy Bentham
(2005). Como afirma Peusner (2009), ese encuentro entre Foucault y Lacan
“concluye con un aporte tedrico muy importante para la teoria psicoanaliti-
ca como es la teoria de los cuatro discursos” (p. 1) y, ademas, las preguntas
que se hace Foucault serdn las mismas de las que parta Lacan (1996) en el
Seminario 17. El reverso del psicoanilisis, celebrado en el curso siguiente
(1969-70) (Peusner, 2009, p. 16). Este Seminario, en el que abordara las cua-
tro relaciones discursivas con el conocimiento (el discurso del amo, el dis-
curso universitario, el discurso histérico y el discurso del analista) y que fue
impartido tras la experiencia de las luchas de mayo del 68, sera el mas politi-
co de Lacan, y el motivo por el que, como veremos mas adelante, los editores
de la revista October pusieron su atencion en él (Copjec, 1987, p. 53).

El descubrimiento del retrato de Casagemas en La vida no fue el tni-
co hecho que reforzé la lectura del Picasso autobiografico. Segiin Krauss
(1986), esta lectura también se vio reforzada con el descubrimiento de que

Atenea 524
299 II Sem. 2021



Atenea 524
II Sem. 2021 300

gran parte de las obras del periodo de 1931 y 1932 estaban influenciadas
por la presencia en la vida del artista de Marie-Thérese Walter. Este hecho
reforzo las lecturas autobiograficas y el método de “identificacion positiva”
En este texto Krauss (1986, p. 118) introduce un interesante matiz respecto
a la relacion entre el arte y la vida a través de la biografia. Segun la autora
esa relacion existe, pero va en la direccion opuesta a la que define como “in-
genua lectura autobiografica de Picasso” (Krauss, 1986, p. 118), una critica
evidente a las lecturas de M. Gedo o Rubin, entre otros. Para ello, Krauss
retoma las reflexiones en torno a la biografia que realiza el formalismo ruso
para situar un momento en la historia, en torno a finales del siglo XVIII, en
el que nace la funcion de autor, es decir, “los escritores empiezan a produ-
cirse como presentes biograficos para sus lectores” (Krauss, 1986, p. 118).
Constatar este hecho no implicaria rechazar la biografia, sino més bien en-
tenderla como una invencién poética, un objeto textual mas, un elemento
mas de la construccion creativa que es la “obra en si” (Krauss, 1986, p. 119).
Es decir, estariamos ante el principio moderno de la invencion de si en
términos de Nicolas Bourriaud (2009), un principio que poco tendria que
ver con la realidad biografica del artista, sino mas bien con las practicas de
subjetividad o con la capacidad de crear ficciones de la identidad.

En 1987, el mismo afo en el que se publico el vol. 2 de Psychoanalytic
Perspective on Art editado por M. Gedo, la revista October dedicé un nu-
mero monografico a Television, el texto surgido del programa de television
sobre Jacques Lacan que el servicio de investigacion de la ORTF emiti6 con
el titulo Psicoandlisis en el ano 1974 (Lacan, 1990). Ademas del texto Televi-
sion traducido al inglés por la propia Rosalind Krauss, Annete Michelson y
Denis Hollier, se incluy6 un suplemento con una serie de documentos que
muestran el debate institucional que propicio la expulsion de Lacan de la
International Psychoanalytical Asociation (IPA) en 1953. Esta separacion
de Lacan de la IPA tendra una influencia fundamental en los usos de la
teoria psicoanalitica en el contexto de la historia y la critica de arte nortea-
mericana. La publicaciéon y traduccidn de estos textos al inglés se produjo
gracias a la colaboracion con Jacques-Alain Miller (2006).

El motivo por el que un texto titulado Television puede resultar intere-
sante para una revista como October parece evidente por el propio titulo,
ya que una de las razones por las que el psicoanalisis fue conocido popular-
mente en los afios setenta y ochenta es el aparato cultural que difundié la
entrevista con Jacques Lacan. Ademas, como sefial6 Joan Copjec en su in-
troduccion al suplemento sobre el debate institucional, este hecho funciona
también en el plano metaférico, ya que la difusion de las ideas lacanianas



en el contexto estadounidense se produjo a través de sus contribuciones
a la teoria cultural (las teorias del cine, la television, la literatura y el arte)
(Copjec, 1987, p. 49). Sin embargo, esta difusion mas alla de los limites de la
clinica provocé una “entusiasta reorientacion de diversas disciplinas, pero
también produjo una enorme inquietud: que cada disciplina se redujera a
un supuesto minimo comun denominador - el lenguaje - y se sometiera
a un nuevo discurso del amo - el psicoanalisis” (p. 49). Concluye Copjec
(1987), que “lo que se teme perder no es sélo la especificidad de las discipli-
nas, sino también la fuerza politica del analisis” (p. 49).

El interés de October por este texto de Lacan tiene que ver con el modo
en el que se “relaciona la teoria lacaniana sobre el lenguaje con la cuestion
politica de la institucion o las disciplinas” (Copjec, 1987, p. 49). Por lo tan-
to, el objetivo de este nimero de October era no solo dar a conocer la rela-
cién de Lacan con el psicoanalisis como institucion a partir del momento
de su expulsion de la IPA, sino “poner a disposicion del lector en lengua
inglesa, a través de la traduccidn, textos adicionales en los que se muestra
el modo en el que Lacan define la relacién del lenguaje con la institucion”
(Copjec, 1987, p. 49).

La critica de Krauss al método de “identificacion positiva” no fue la
unica respuesta al método psicoiconografico de M. Gedo. Jean Sutherland
(1982) senal¢ las limitaciones de este método, a través de la critica al prin-
cipio de empatia e identificacion con el artista. Segun Sutherland, la entre-
vista con Francois Gilot (3 de septiembre de 1977) parece corroborar las
propias opiniones de M. Gedo, mas que proporcionar informacién inte-
resante para su biografia sobre Picasso. Ademas, no hay evidencia de una
verdadera aventura académica en el uso de las obras de arte como forma
de biografia. Sutherland considera que mas que proyectarse hacia Picasso
o hacia su arte, M. Gedo parece estar escribiendo su propia autobiografia.

La respuesta de M. Gedo (1982), publicada meses después en la misma
revista, supone un intento de aclarar el objetivo principal de su método,
que no es otro que realizar un analisis iconografico de la obra del artista en
términos de las autorreferencias que halla en ella, con la ayuda de los datos
biograficos existentes sobre el artista. Una vez mas comprobamos cémo el
intento de realizar un andlisis iconografico a partir de las autorreferencias
del artista en la obra termina siendo fallido por el exceso interpretativo de
la autora. Como ha sefialado Krauss, la relacion entre biografia y obra es
innegable, pero las conclusiones interpretativas de M. Gedo resultan ex-
cesivas y de elaboracion propia. La autora volvid sobre este asunto afios
después en un libro cuya novedad fue el intento de distinguir entre los mé-
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todos biograficos basados en el enfoque empatico de los datos y los méto-
dos conceptuales que se basan en la deduccidon de algun esquema tedrico
(J. Gedo y M. Gedo, 1992).

4. CONCLUSIONES

La aproximacion critica que hemos realizado al método psicoiconografico
de M. Gedo nos ha permitido comprobar cémo la autora interpreta la obra
de arte como una formacién inconsciente mas, junto con los suefios, los
actos fallidos o los lapsus lingiiisticos. Este puede considerarse un acierto
metodoldgico, pues permite comprender como ciertas obras de las van-
guardias fueron producidas a partir de 16gicas similares a las que plantea el
psicoanalisis para las imagenes oniricas (contenido manifiesto y contenido
latente), y, por lo tanto, permite comprobar las estrechas afinidades entre
modernidad artistica y psicoanalisis.

Sin embargo, la revision de la querella que mantuvo con algunos autores
vinculados a la revista October como Rosalind Krauss o Hal Foster a lo lar-
go de la década de 1980, asi como las actuales corrientes de la historia del
arte que reivindican la herencia del psicoanalisis a través de autores como
Georges Didi-Huberman ha permitido localizar claramente los errores me-
todoldgicos en el excesivo protagonismo que otorga la autora a la interpre-
tacion de la vida privada del artista a través del (psico)analisis de su obra.
En ese sentido, su método se vincula a la tradicion de la psicobiografia y
de un “positivismo y freudismo mal entendido” (Didi-Huberman, 2010, p.
295) en el que se ubican otras autoras como Laurie Schneider.

Consideramos que hay una potencialidad en el método de M. Gedo,
sobre todo en lo que se refiere a la cuestion del trauma, es decir, como la
imagen puede ser portadora de los efectos traumaticos de ciertos aconteci-
mientos. Sin embargo, al localizar la cuestion del trauma en el marco edi-
pico, la autora reduce enormemente las posibilidades metodolégicas, pues
seria mucho mas interesante plantear la capacidad que tienen ciertas ima-
genes (y entre ellas el Guernica ocupa un lugar privilegiado) de abordar lo
traumatico desde un plano social y cultural, en sintonia con las reflexiones
en torno al trauma cultural que desarrollan autoras como Griselda Pollock
(2013). Dicho de otro modo, obras como Guernica tienen la capacidad de
articular social y politicamente el trauma que supuso la guerra civil espafio-
la. Sin lugar a dudas, las experiencias traumaticas de la infancia del artista
estan en la base de la creacion de esta obra, pero su capacidad de articular lo



traumatico trasciende ampliamente los limites de la subjetividad individual
del artista.

El cruce critico entre estos autores nos ha permitido comprobar las pro-
fundas diferencias en los usos de la teoria psicoanalitica en el contexto de la
critica de arte norteamericana de los afos setenta y ochenta. Esas diferen-
cias fueron definidas, en parte, por la expulsion de Lacan de la IPA, hecho
que hara que las divergencias entre el psicoanalisis estadounidense (reduci-
do a una psicologia del yo) y el psicoanalisis francés de corte freudiano laca-
niano sean mayores. Esta escisiéon producida en los afios cincuenta tendra
su repercusion en los modos en los que la critica de arte norteamericana de
los afios setenta y ochenta recibi6 la influencia del psicoanalisis. La querella
entre M. Gedo y Krauss es un buen ejemplo, pues la primera elabora un
método basado en la psicoiconografia del autor y en su experiencia clini-
ca vinculada a la tradicién del psicoanalisis norteamericano que expulsé a
Lacan de la IPA en los afos cincuenta, mientras que la segunda, una de las
fundadoras de la revista October, se sirve del psicoanalisis lacaniano (junto
con el pensamiento de Barthes y Foucault) en el contexto de la recepcion de
la teoria estructuralista y posestructuralista francesa en los estudios cultu-
rales norteamericanos. La traduccion y publicacion del texto Television en
la revista October (1987) demuestra el interés que tenian los autores vincu-
lados a esa revista por la obra de Lacan y el debate en torno a los limites de
la disciplina de la historia del arte en relacién con el psicoanalisis.
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