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Introduccion

Mi proyecto de investigacién parte de un momento muy concreto y preciso. Se trata de un
encuentro de calidad imprevista entre una obra de arte y yo, una experiencia fenomenolégica
pura: mi impacto con EVER IS OVER ALL!, de Pipilotti Rist, una instalacién de videoarte que se
encontraba en la Fundaciéon Tyssen de Madrid formando parte de la exposicion Heroinas
(marzo-junio 2011). Por un momento entre el objeto artistico y yo no se cruzé ningin

discurso aprendido.

Esta instalacion signific6 para mi un contacto envolvente y absorbente, “un otro” que
constituy6 el espacio que habitaria puntualmente como espectadora. El encuentro fue fisico,
resulté una relacion “corporal” y, en algin sentido, “uterina”. La compleja intimidad de este

encuentro me interes6 profundamente.

Me di cuenta de que la obra que estaba contemplando no solo estaba ahi para ser mirada, sino
que era la mirada del mundo que con ella se obtuvo. Ella era el “ojo que nos mira”, la mirada
del mundo fija en mi, como la figura de Velazquez en Las Meninas, retandome a averiguar la
escena y la situacion manifestadas y, a la vez, educando mis ojos, abriendo un nuevo mundo

que no solo muestra, sino que atrapa. La obra era un sintoma de todo ello.

El impacto, el sobrecogimiento producido por tal acontecimiento relacional, no tuvo nada que
ver con nociones aprendidas de reflejo o placer. Fue como si el mundo, a través de aquella
obra, me mirara a y me interpelara irremisiblemente. Pensé: el objeto artistico, en primera
instancia, reclama tu participacién, te pone en juego, quiere que entres en esa mirada y con

ella, averiguas también que tu mirada se abre.

La obra de arte es sintoma del mundo, no es solo una nocién predicha que responde a un
discurso. Tampoco demarca solamente un acontecimiento, ni es azarosa ni performativa, ni el
resultado mecanico de ideas preconcebidas. Hay alli algo mds en ella, siempre algo mas, casi
inefable, pero verdadero en efecto y en afecto. Lo que habia leido sobre critica estética o sobre

la historia del arte estaba bien, era necesario para entender ese fendmeno, pero no era

1 Esta audio-video instalacién obtuvo el premio en el afio 2000 de la Bienal de Venecia. Para ver el video de la
instalacion:
http://www.youtube.com/watch?v=TF38WvUzPIY&feature=related.




suficiente para captarlo en toda la extensiéon que requeria. La obra siempre decia algo mas,

reclamaba mas atencion.

Creo que fue concretamente aquel sintoma quien provocé la desazén por llegar mas lejos en la
experiencia estética. Me obligué a profundizar no en la obra de arte en si misma, sino en los
sintomas que delataba su mirada y los sintomas que provocaba en la mia. Esa mezcla entre un
estado de comprensiéon y un estado de dnimo, produjo un estado de goce que tenia que fijar.
Alli habia todo tipo de sintomas que aislar, reconocer y entender y me meti de lleno. Mi
objetivo fue dar con aquello que no dejara a la obra de lado -como ilustracién de discursos que

vienen de otro lugar-, aquello que implica atravesar la obra para llegar a él: el sintoma mismao.

Los primeros pasos para abordarlo surgieron del proceder sistematico que habia aprendido.
Primero, quise dar cuenta de los usos del concepto, pues no queria perder de vista el territorio
semantico de esa nocién. Fue facil porque el término suele manejarse cotidianamente en el
campo de la medicina: sintomas y enfermedad forman una pareja inseparable para el
diagnostico, aunque ahora un poco arrinconada por las analiticas. Al meterme en ese campo,
que espero desarrollar mas en mi Tesis doctoral, vi necesario tomar en consideracién la
etimologia por si el término sintoma, en su forma, contenia un rastro de sentido perdido que
no debia desconsiderar. Queria ahondar también en los usos del término a través de las
principales corrientes filoséficas, aunque pronto desestimé tal itinerario porque me senti
incapaz de enfrentarme a esa inmensidad que, no obstante, no descarto abordar en mi Tesis

doctoral.

Con el plan trazado, comencé a meterme en la sintomatologia clinica que se ocupaba de
codificar sintomas patoldgicos. Actualmente el objetivo de la medicina con el manejo de los
sintomas se reduce, a mi entender, a elaborar un cuadro protocolario de identificaciones
sintomaticas. No hay ninguna doblez, ni duda en ese proceder que parece totalmente aséptico.
La dificultad estriba en que diferentes sintomas pueden apuntar a diferentes enfermedades,
es decir, un mismo sintoma responde a enfermedades distintas con lo que se instalaba la
imposibilidad protocolaria de coincidencia entre sintoma y enfermedad. Esta carencia se
subsana reduciendo la ambicién sintomatoldgica a un cuadro de sintomas que proporciona

una hipétesis diagndstica que corroborara o no las analiticas pertinentes.



En la vertiente psiquiatrica se ha adoptado la misma exigencia protocolaria y la servidumbre
con respecto a los productos farmacéuticos y los laboratorios han definitivamente triunfado.
Se aplican farmacos directamente en funciéon de analiticas concretas y se abandonan los
cuadros sintomaticos de ensayo. La medicina tradicional ha triunfado en su propuesta
positiva y la soluciéon pasa por la cirugia o la farmacologia, también en el caso de las

denominadas enfermedades mentales.

Esta cerrazén me llevé a la clinica psicoanalitica donde el grado de severidad de las afecciones
presenta un amplio abanico sintomatico y desde donde la expresién mental del paciente

requeria maxima atencién.

El paseo por Freud y Lacan me permitié aclarar que un sintoma es un significante a la
buisqueda de significancia, que eso era el comienzo necesario para dar con sus fuentes y
consecuencias. También observé que el significante para tomar sentido tiene que partir de
una posicion (tener un lugar) en un contexto determinado con otros significantes. Parecia
claro que esa relaciéon se construia en cada ocasién y que, por ello, apuntaba a sentidos
diversos en cada una de ellas. Y eso me convencié de que no habia la mas minima posibilidad
de que un discurso pudiera prescindir de los sintomas que expresaba, aun contra su parecer.
Entendi que un sintoma es una expresion y no una ilustraciéon de nada. Las ilustraciones se
buscan para acomodar el texto, el sintoma por el contrario lo incomoda porque esta en él y

convive ahi malparando el sentido que aquel pretendia, de un modo imposible de conducir.

Por todo ello, la sintomatologia me parecié un campo rico para des-ocultar las condiciones de
las que procede todo cuerpo organizado -y la obra de arte no deja de ser eso-, y las que abria
por ser cuerpo mismo y moverse entre otros cuerpos. Se podria ensayar el desvelamiento de
los sintomas ideolégicos, tecnolégicos, mostrar el estado de las habilidades individuales o
sociales puestas en juego. La investigacion sintomatica podia sefialar también los sintomas
historicos, emocionales, de reunién o de fragmentacion junto a un sintoma del estado mismo

de nuestra mirada.

Decidi meterme de lleno en la teoria sintomdtica porque no podia soportar tanta
sintomatologia desordenada que, de manera impresionista, acudia a mi cabeza ante cualquier

obra de arte u objeto humano.



Por eso elegi profundizar en una teoria del sintoma, no a partir de ontologias en desuso, sino
comenzando por los usos del concepto. Mi animo era aclarar el papel del sintoma en la
composiciéon y comprension de la obra de arte y mi objetivo reunir todo aquello que pudiera
facilitar una dimensién didactico-comprensiva de la misma. Queria lograr una aproximacion
sintomdtica que pudiera enfrentarse a las hermenéuticas interesadas que desprecian lo que
parecen ignorar: el trasfondo del trabajo social, cultural y personal del arte, su dimensién mas

colectiva e intima.

Debo senalar que, aunque este trabajo concede gran importancia a la investigacién de los
itinerarios del sintoma en Freud y Lacan, no deseo hacer una investigaciéon de la dimension
estética de las propuestas psicoanalistas de Freud y Lacan, por mucho que seminarios
lacanianos como el S7 y el S11, entre otros, ofrezcan suculentas bases para ello. Toda estética
recurre a una conceptualizacién de la experiencia del sujeto con el arte mas que al estudio del
objeto artistico concreto como productor de la misma, en su especificidad material. Y, como
he sugerido antes, no deseo aumentar las arcas discursivas respecto a la interpretacion

artistica.

Bastante contradiccién soporta mi trabajo al tener que verbalizar un didlogo que no es
especificamente lingiiistico, un didlogo que presta atenciéon a unos sintomas que lo son por
resistirse precisamente al lenguaje, a su categorizacién y limitacién lingiiistica. Mi intencion
es dar cuenta de una interlocucién con la obra de arte a partir de sus propuestas materiales
explicitas o sintomaticas. Mi intencién es ver como las categorias psicoanaliticas pueden
servir al estudio de la obra de arte.

En el fondo es esta la homologia profunda entre arte y psicoandlisis: ambas son prdcticas

simbdlicas que se encaminan a tratar lo real de la Cosa, que toman cuerpo propio en un

tiempo en el cual los semblantes vacilan.?
La critica de arte no parece enfatizar el estudio critico del objeto, sino una valoracién de sus
efectos sobre el sujeto, dejando la mitad de su materialidad fuera de su apreciacion critica.
Pero la obra de arte esta siempre ahi padeciendo miradas parciales, oportunistas, utilitarias y,
a la vez, resistiéndose a ellas, resistiéndose al no confirmar definitivamente ninguna de las
interpretaciones que sufre. Su paciencia es extrema y persistente: siempre guarda algo, algiin
sintoma que pueda establecer relaciéon con otros de cualquier espectador/a, de cualquier

época, en cualquier contexto, en busca de nueva y precisa significancia.

2 Recalcati en 2006: 16.



Este trabajo desea ser una respuesta consecuente a la poderosa interpelacién que plantea un
objeto artistico. Concretamente trataré de aplicar los resultados de mi investigacion a la obra
EVER IS OVER ALL de Pipilotti Rist que fue la que descubrié mi interés. Pero quiero
puntualizar que, este ensayo, se trata solo del inicio de un proyecto que se dirige hacia una
Tesis. De manera que descarto, aqui, mejor dicho, aplazo otras lecturas sintomaticas, como la
de corte Althusseriano que quizds nos daran otro tipo de claves, mas ideolégicas y que

merecen, probablemente, un espacio semejante a este que voy a utilizar.



1
Los usos del concepto sintoma

La palabra sintoma proviene del latin tardio symptoma que, a su vez, procede del término
griego sympiptein que quiere decir “caer juntos”, “coincidir” y deriva de piptein que significa
“caer”. Es pues una “co-incidencia” de dos hechos que ocurren al mismo tiempo donde uno es
indicio o sefial de otro menos evidente. La relacién entre los dos no es, por lo tanto, arbitraria
y convencional como la que hay entre significante y significado lingiiisticos, sino que se trata

de una relacién necesaria3.

El término médico de sintoma

El término médico de sintoma, lo encontramos ya en Galeno (129-216 d.n.e.) quien lo utiliza,
junto al concepto de enfermedad para designar “aquello que le ocurre al cuerpo y que parece
contrario a su naturaleza”*. Galeno habla de enfermedad en términos de impedimento del
cuerpo, una especie de disposicién contraria a su naturaleza, pero anuncia que lo que la
precede’ no debe ser considerado propiamente enfermedad. Ahi comienza el territorio del
sintoma.

A disease is a disposition of the body which is such as primarily to impede one of its
activities; those dispositions which precede it are not indeed diseases. (...) So, on our
account, not just anything which occurs in a body contrary to nature should immediately
be labelled a disease, but rather only that which primarily harms an activity [should be
called] a disease, while what precedes it <should be called> a cause of the disease, but not
indeed a disease®.

Define sintoma como lo que “necessarily follow the various alterations in bodies, whether in a
natural state or not’, although they do not in themselves affect the performance of the

activities’

3 Véase, Coromines 1980-1991: 927. Vol.7. Otros autores simplifican la etimologia y hacen derivar “sintoma” de
la griega symptoma, “coincidencia”. En ella, la particula syn indica unién o concurrencia (con) y ptéma, caida Es
decir, por un lado, indicaria conjuncién y por otro caida (Bortnik 2006:1). En suma, por este otro camino se llega
a la misma conclusion: caer juntos, coincidir.

4 “There is a broader sense of ‘symptom’ which covers anything which occurs within the body contrary to its nature,
and thus encompasses all of these categories, with the exception of external (antecedent) causes”. Symp.Diff. VII 54-
5. Las referencias a las obras de Galeno proceden de la compilacion de Hankinson (ed) 2008 y se encuentran
listadas entre las pags. 399 y 403. Cuando no es asi, lo hago constar.

5 Galeno entiende que “precede” a la enfermedad porque a través del sintoma se puede avanzar hacia lo que lo
produce, aunque el sintoma, en puridad, sea una consecuencia.

6 Symp.Diff. VII 50; cf. MM X 40-2, 78-81, en Hankinson (ed) 2008.

7MM X 63-7; 78. en Hankinson (ed) 2008.



Galeno distingue, ademas, entre sintomas peculiares o especificos y otros que denomina
ocasionales o puntuales®. También define el sintoma como un epifenémeno de la

enfermedad.®

El itinerario médico del término sintoma que inauguro Galeno, mantuvo hasta la llegada del
psicoanalisis un sentido préximo al de indicio o sefial, mas que al de signo. El sintoma médico
es un indicio revelador de enfermedad, pues existe una vinculacién empirica entre él y la
enfermedad, ambos conviven en mutua consecuencia. Desde la medicina, sintoma se entiende
como un indicador que junto a otros sintomas “comprenden” una afeccién, y siendo distintos a
ella, no le son ajenos mientras que, al mismo tiempo, la revelan ante nuestros ojos. En otras
palabras, se podria decir que sintoma y enfermedad son consecuentes por lo que se suelen
utilizar los primeros para proponer una hipétesis de diagnostico, que mas adelante se
encargaran de corroborar o validar, analisis pertinentes. Los andlisis estableceran evidencias

que a modo de signos concretos desvelaran la naturaleza y el alcance de la afeccion.

El sintoma médico presenta una ruta implicada y directa que lo vincula con la enfermedad y
ocupa un lugar en el diagndstico de la misma que puede incluso revelarla en su totalidad. No
hay nada fallido en el sintoma, ni oculto o por desvelar. El sintoma médico manifiesta
Unicamente los efectos de una afeccién, aunque légicamente estos efectos sean de una

naturaleza diferente al de la enfermedad misma.

De la definicién médica de sintoma se desprende una correspondencia empirica entre lo que
muestra y lo que ocurre, una manifestacion coherente con un suceso. Por ello, cada
manifestacion concreta, expone o alude a un sintoma de sentido (probable) de un estado de la
afeccion. Ahora bien, un tinico sintoma resulta insuficiente para dar cuenta del estado de una
referencia (suceso, acontecimiento o encuentro). Solo una relaciéon compleja de sintomas sera
capaz de sugerir una hipoétesis coherente y “co-incidente” respecto a un estado de cosas.
Desde la perspectiva médica, los sintomas son manifestaciones de afecciones de un cuerpo
que distingue algo inhabitual en él, un indicio de que ciertas relaciones internas no se ajustan
a su estado habitual. En ese terreno ciertos efectos sintomaticos se manifiestan y reconocen
por su forma irregular, desregulada o excéntrica. El sintoma responde, pero no coincide, con

la irregularidad que ocurre y, por ello, anuncia un proceso afectivo activo (enfermedad). Asi,

8 Tieleman 2008: 60.
9 Symp.Diff. VI1.42K, en Johnston 2006: 25.
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para la investigacion médica no neuropsicolégica, el sintoma apuntaria a unas relaciones que

estan provocando una disfuncién organica y que seran indicio de consecuencias futuras.

Serd importante retener que el sintoma médico es coherente con la enfermedad y aunque, en
ocasiones, pueda manifestarse de forma aparentemente contradictoria, siempre es

consecuente con aquella.

Actualmente se ha producido una intensificacién del interés por los problemas tedricos y
metodoldgicos del sintoma y comienza a proponerse un campo semantico exclusivo de
aplicacidn, preferentemente en cuestiones de educacién social, salud publica e investigacion

socioldgica y antropological®.

Los sistemas de clasificacibn de enfermedades y su descripcion habian relegado la
investigacion sintomatolégica, tanto fisica como mental, a causa del desarrollo de las
analiticas diagnosticas y las soluciones farmacoldgicas. Varios han sido los motivos. Primero
porque la sintomatologia fisica parece no revestir problemas y cuenta, ademas, con un corpus
suficientemente elaborado y exitoso; y segundo porque la sintomatologia mental trabaja con
elementos cambiantes, dinamicos y especificos que carecen de una teoria y una metodologia

desarrolladas, mas alla de las propuestas psicoanaliticas.

No obstante, tanto en un caso como en otro, la medicina tradicional, asi como el psicoanadlisis y
las neurociencias, se aprestan actualmente a abrir nuevos caminos en la investigacion
sintomatoldgica basica y aplicada. Sobre todo en psiquiatria, se vuelve a dar valor a los
sintomas a causa de su capacidad predictiva tanto diagndstica como terapéutical2. Sin
embargo, nuevos horizontes emergen para la sintomatologia y es que la indagaciéon de los
sintomas invade campos insospechados que trascienden factores de disfuncion, patologias o

anomalias psico-biolégicas y cobran sentido en amplias areas socioculturales.

Esta construccion cultural de los sintomas insiste en que son un indicio de conductas erraticas

sociales o culturales, econémicas o ideoldgicas que alcanza incluso a la formacién y

10 Dejamos de lado, el campo referente a la lingiiistica y la semiética y la semantica donde el papel del sintoma es
utilizado solo con caracter metaférico o metonimico.

11 Luque, Villagran y Berrios. 2003; 38-40.

12 Esta tendencia puede ser constatada en recientes debates sobre la teoria del sintoma. Véase, por ejemplo,
AA.VV. Archivos de psiquiatria 68 (3) 2005.
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constitucidn del sujeto, sus creencias y sus practicas relacionales. Los sintomas sociales suelen
responder también a lugares comunes, como si se tratara de sentencias adecuadas al orden
establecido. No obstante, la diversificacién y amplitud del constructo sintoma también
requiere, en ocasiones, un uso critico cuando aparece en compafiia de conceptos sociolégicos
clasicos como los de alienacién o explotaciéon que, asociados al concepto sintoma, proponen
para él un giro positivo de denuncia de las ideologias basadas en la falta, la carencia o en la
psicologia del miedo, que camuflan intereses concretos, econémicos generalmente, de

actuacion politica y social del statu quo.

Dentro de estos nuevos itinerarios del sintoma se inscribe este trabajo. El objeto del mismo es
sugerir el esbozo de una teoria del sintoma aplicada a la obra considerada artistica. Mi interés
reside en averiguar la capacidad comprensiva y explicativa del cuadro sintomatolégico,
fundamentalmente psicoanalitico, freudiano y lacaniano, en ese territorio. No se trata de un
primer intento. A lo largo de este texto daremos cuenta de algunos conatos de imbricar la
sintomatologia con el arte, pero hasta lo que yo sé, no se ha conseguido estabilizar este nuevo
campo de actuacién en la critica artistical3. Soy consciente que este trabajo de investigacion
no puede abarcar los objetivos que me mueven, por ello mi interés solo reside en articularlo
como un ensayo para comprobar su potencialidad de cara a una futura tesis doctoral donde
podré desarrollar, con mayor amplitud y conocimiento, esta deriva de la critica estética del

analisis sintomatico de las obras de arte.

13 No puedo abarcar, en este trabajo, el analisis de las corrientes de la critica del arte que también problematizan
la sujecién de la obra artistica a los discursos y promueven la emancipacion de lo visual frente a lo verbal. Me
refiero a autores como Didi Huberman. Su deconstruccién de los discursos artisticos que han edificado la
Historia del Arte y el control del sujeto-espectador ante una obra, son reflexiones imprescindibles para cualquier
investigacion en el Ambito artistico. Por otra parte me ha resultado particularmente interesante y concomitante
su prospecciéon en el psicoandlisis freudiano y concretamente en el sintoma, para encontrar instrumentos
emancipadores de la agencia de la obra artistica. Véase Didi-Huberman 2010.

12



2
Freud
y el concepto psicoanalitico de sintoma

Con Freud, el sintoma pasa del campo médico al campo psicoanalitico. Es un desplazamiento
semantico del término y la generaciéon de un nuevo concepto porque atafie a un territorio

comprensivo menos concreto y mas subjetivo.

Hay que atender que el primer objeto de la investigacién de Freud fue precisamente el
sintoma histérico y eso ocurrié mucho antes que su preocupacién por el inconscientel4, la
sexualidad o los suefios. Precisamente para comprender, explicar y curar la histeria, es decir,

para “solucionarla”, es por lo que Freud gener¢ el psicoanalisis!®.

Los sintomas ahora no se producen desde un subsuelo habitado por una afeccién dada. Los
sintomas se producen desde el inconsciente. El territorio inconsciente es el que organiza y
formaliza los sintomas. Desde alli no serdn un efecto de afecciones sino un simulacro
sustitutivo por la satisfaccion de negar el problema. El sintoma ahora no sefiala indicios sino
que los enmascara, reviste y altera en un juego de transicién entre la represion, lo oculto, lo no

dicho, ni expresado y el goce que alifia el sintoma.

Freud entiende el sintoma como la piedra angular a partir de la cual se construye el
psicoanalisis’®. Se trata de una forma de manifestacién y un contenido que se distingue a
partir de la expresién de ciertas caracteristicas, gestos o rasgos conductuales que transmite el
enfermo al evidenciar en su cuerpo o en su mente algo irregular. La relacién que Freud
establece entre sintoma y persona le hace considerar, en primera instancia, el sentido de los
sintomas arraigado en el vivenciar de cada cual'’. En la conferencia 17 ve que el sintoma es

rico en sentidos precisamente porque las vivencias del paciente son multiples y variadas.

14 Para Freud, “el supuesto de lo inconsciente es necesario y es legitimo (...) Es necesario, porque los datos de la
conciencia son en alto grado lagunosos. (El inconsciente es) una ganancia de sentido y de coherencia, es un
motivo que nos autoriza plenamente a ir mas alla de la experiencia inmediata. (...) la conciencia abarca sé6lo un
contenido exiguo; por tanto, la mayor parte de lo que llamamos conocimiento consciente tiene que encontrarse
en cada caso y por unos periodos mas prolongados, en un estado de latencia, vale decir: en un estado de
inconciencia {Unbewusstheit} psiquica.” Freud 1914-1916/1979: 163-4. (la cursiva procede del original).

15 Bornik 2006: 1.

16 En la Conferencia 17, Freud aborda el sentido de los sintomas pero igualmente trata sus formas de expresion,
cémo avanzar hacia su contenido y los tipos de sintomas que se pueden aislar. Freud 1916-1917/1978: 235-249.
17 Freud equipara el sentido de los sintomas al de los suefios y al de las operaciones fallidas al vincularlos al
vivenciar de las personas. Freud 1916-1917/1978: 246-7.
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El énfasis en el particularismo diagnéstico en lo que sea el sintoma estd anclado en un
subjetivismo radical y en un particularismo radicalizado. Estas fronteras tan rigidas van a ser
relativizadas en propuestas de la misma conferencia, como ya veremos, y en otros escritos.
Freud advierte que el reconocimiento del sentido del sintoma es un proceso lento. La
separacion entre la expresion del sintoma y su contenido/sentido, sitda el sintoma freudiano,
en estos momentos, en distinguir las distintas formas de la manifestaciéon del sintoma. Asi
reconoce sintomas que afectan a la mente, como en las compulsiones obsesivas, de otros que
afectan mas directamente al cuerpo, como en la histeria. Sin embargo, dar con el
contenido/sentido abre dos vias: la que permite al paciente dar con la interpretacion
oportuna en el didlogo con el analista y la que el analista puede componer en ese encuentro.
Un ejemplo de la primera lo encontramos en esta misma conferencia:

La interpretacidn del sintoma fue hallada de golpe por la enferma, sin guia ni intromision
del analista, y la obtuvo por referencia a una vivencia que no habia pertenecido, como es lo
corriente, a un periodo olvidado de la infancia, sino que sucedié durante su vida madura y
habia permanecido incélume en su recuerdo.8

En cualquier caso, el primer paso ante el sintoma es aislarlo e inmediatamente intentar buscar

el lugar que lo justifique. Un lugar que sitda en el pasado cuando la accién respondia a un fin.
La tarea que se nos plantea no es otra que esta: para una idea sin sentido y una accién
carente de fin, descubrir aquella situacién del pasado en que la idea estaba justificada y la
accion respondia a un fin.?
En ese proceso de aislamiento del sintoma, Freud distingue dos tipos de sintomas: tipicos y
singulares. Los sintomas tipicos, también llamados comunes, serian aquellos mas o menos
semejantes que trascienden los vivenciares individuales, pero que contindan vinculados al
mismo sentido. Es decir, resulta dificil personalizarlos al trascender a los individuos y cobrar
sentido en un comun indefinido. Este es un indicio de una puerta que el mismo Freud abre de
“ : » . 7o . .
transpersonalizar” el proceso sintomatico aunque, en ocasiones, su intento resulte chocante.
A menudo, procede a una descodificacién del sintoma que se encuentra fuera del analisis, se
trata de una descodificacion oportunista y arbitraria. Cualquier analisis requiere la
descomposicion y el estudio comparativo de las partes que constituyen lo analizado, si la
explicacidn no procede del andlisis sino que se encuentra en un elemento exterior, que resulta

clave, compone mas una interpretacion interesada que un andlisis. Freud a menudo acude a

18 Freud 1916-1917/1978: 241.
19 Freud 1916-1917/1978: 247.
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lugares comunes o a interpretaciones del sentido comun, histéricas, prejuicios o incluso

invenciones propias?20.

Los sintomas singulares o individuales estan exclusivamente vinculados con el caso particular,
con el objeto particular. Son tan particulares que un mismo sintoma en distinto paciente seria

contradictorio.

Los sintomas tipicos, que Freud propone, podrian ejemplificar la “transpersonalizacién” de los
sintomas a la que hemos aludido pues podrian ser definidos como sintomas atropo-
socioldgicos en cambio los sintomas individuales a los que se refirio estarian mas asociados a
sintomas historicos?! o eventuales.

El contenido manifiesto de los suefios es variado en extremo y diferente segin los
individuos, y hemos mostrado con prolijidad lo que a partir de él puede obtenerse mediante
el andlisis. Pero junto a eso hay suefios a los que se llama también tipicos, que aparecen de
igual manera en todos los hombres.??

Para hallar una definicién precisa de sintoma es necesario releer la Conferencia 2323:
Los sintomas son actos perjudiciales o, al menos, inttiles para la vida en su conjunto?4.

Freud plantea alli que los sintomas son anomalias, elementos contrastantes en su conjunto
que desentonan y rompen el equilibrio. Son el producto de un conflicto. Ese desajuste supone
un displacer o sufrimiento y a su vez un gasto animico. Esta lectura del sintoma como forma
patoldgica es descrita de una manera cuantitativa mas que cualitativa, ante la dificultad de
acotar el campo del significacion del sintoma, por ello, lo pretende distinguir a partir de su

reiteracion o redundancia.

El subsuelo originario de los sintomas, se sitia en un lugar mas conflictivo que el de los
suefios pues aunque ambos comparten una relacion complementaria entre realidad y fantasia
la finalidad del suefio no se escapa del dormir, se halla en una situacién de equilibrio que la
separacion del suefio con la consciencia facilita, mientras que la finalidad del sintoma exige

del inconsciente y del preconsciente una sustitucién efectiva y paliativa de lo que no se deja

» o«

20 “Floreros y vasos son (...) simbolos femeninos”. “El rombo es el dibujo de los genitales femeninos abiertos”. O
la equiparacidn entre almohada como simbolo de mujer y respaldo de la cama como simbolo del hombre. (Freud
1916-1917/1978: 244, 245, 244, respectivamente).

21 Freud 1916-1917/1978: 247.

22 Freud 1916-1917/1978: 248.

23 La Conferencia 23 puede encontrarse en Freud 1916-1917/1978: 326-343.

24 Freud 1916-1917/1978: 326.
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aflorar en su desnudez originaria. Asi, los sintomas sortean las represiones que no se pueden

abordar?>. Asi la libido logra abrirse hasta una satisfaccion real.

Los sintomas se producen desde el inconsciente en tanto represiones del Yo ante el conflicto
generado en los dos planos en los que el Yo se realiza. La libido y la inconsciencia, por un lado,
y la realidad y la conciencia, por otro. Freud sitiia en las practicas y vivencias de la sexualidad
infantil2¢ las fijaciones sustitutorias de satisfaccién que la realidad niega al Yo. Aunque hay
otros sintomas donde el acento recae sobre momentos posteriores de la vida?’.
(Los sintomas crean) un sustituto para la satisfaccién frustrada; lo hacen por medio de
una regresion de la libido a épocas anteriores?8
Sin embargo, se trata de una satisfaccion extrafia, irreconocible para la persona, que la siente
como un sufrimiento. Es una satisfaccién desconcertante por su extrafiamiento con respecto a
la realidad y por su retroceso al principio del placer al modificar el contenido mismo de lo
satisfactorio. Confundiéndose, como dice Freud: “una accién exterior por una interior, una

accion por una adaptacidon”Z?,

Como advierte Freud: “Las condiciones para la formacién de sintomas pueden pesquisarse
también en las personas normales”0. No es extrafio, por tanto, que recalque: “todos estamos
enfermos ™!, subrayando, con ello, que todos compartimos condiciones para la formacién de
sintomas ya que éstos quedan definidos aqui como la reconciliacién de dos fuerzas opuestas

(lalibido y la realidad). La resistencia del sintoma radica en estar sostenido en ambos polos.

Como ya he comentado, para Freud, los sintomas proceden de una relacién complementaria
entre realidad y fantasia. Sabemos donde se ubica la realidad, pero Freud se pregunta de
donde procede la fantasia. Deduce al fin, que las fantasias primordiales se constituyen a partir,
tanto de vivenciares propios como sociales, siendo siempre su fuente las pulsiones. Todo ello

constituye el material de los sintomas.

25 Para Freud: “La esencia del proceso de represion no consiste en suprimir y destruir una idea que representa al
instinto, sino en impedirle hacerse consciente”. Freud 1914-16/1979:161.

26 Freud 1916-1917/1978: 330.

27 Freud 1916-1917/1978: 332.

28 Freud 1916-1917/1978: 333.

29 Freud 1916-1917/1978: 334.

30 Freud 1916-1917/1978: 326.

31 Freud 1916-1917/1978: 326. La cursiva es suya.
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Esta complementariedad supone una reconciliacién frustrante, en cierta manera, porqué
mientas la libido acepta de buen grado un objeto sustituto para la satisfaccidn, la realidad es
inexorable. De ahi se procede a la regresion (de la libido) para alcanzar alguna satisfaccion
real. La libido, ante la falta del objeto de satisfaccion en la realidad, invierte toda su energia en
buscar representaciones para investirse de la satisfaccion necesaria y todo eso ocurre en el
sistema inconsciente.32 Segin Freud, las representaciones sintomaticas se gestan en el
inconsciente y constituyen una actividad pre-consciente.

Asi, el sintoma se engendra como un retofio en cumplimiento del deseo libidinoso

inconsciente, desfigurado de manera miultiple; es una ambigiiedad escogida

ingeniosamente provista de dos significados que se contradicen por completo entre si. 33
Esta ambigiiedad aparente del sintoma tiene que ver con: “el menosprecio por la realidad, por
el descuido por la diferencia entre ella y la fantasia”.3* Este hecho unido a la retirada de la

libido a la fantasia es concebido, por Freud, como un estadio intermedio de camino a la

formacion del sintomas3>.

En este proceso de gestacion de sintomas no importa que los elementos constituyentes sean
verdaderos o falsos sino que suplan el placer reprimido, prohibido o tachado. Y lo hacen
mediante dos mecanismos: la condensacion o satisfaccion comprimida en una sensacién unica
y el desplazamiento o descentramiento que pasa de un objeto a otro o puede circunscribirse a
un detalle. Es el mismo procedimiento creativo del que se sirven los suefios al alterar el orden
consciente.

Unos diez afos después de sus primeras concepciones del sintoma Freud mantiene, varia y
matiza lo apuntado en las Conferencias 17 y 23 en una nueva obra: Inhibicién, sintoma y
angustia (1925-1926)36. Continda pensando que el sintoma necesariamente designa algo

“

patolégico, aunque también comienza a sugerir que puede ser producto de “una

desacostumbrada variacion”.37

32 Freud 1916-1917/1978: 327.

33 Freud 1916-1917/1978: 328.

34 Freud 1916-1917/1978: 335.

35 Freud 1916-1917/1978: 340.

36 Freud 1925-1926/1979: 71-164.
37 Freud 1925-1926/1979: 83.
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Hasta este momento la relacién entre el sintoma y el inconsciente y preconsciente era
exclusiva, pero ahora ya propone la existencia de tres factores constitutivos de la persona que
son el Yo, el Superyé y el Ello38 que fraguan y consolidan los procesos de represion.
El sintoma es indicio y substituto de una funcién pulsional interceptada, es un resultado del
proceso represivo. La represiéon parte del yo, quien, eventualmente, por encargo del
superyd, no quiere acatar una investidura pulsional incitada en el ello.3?
Esta sentencia establece el encadenamiento freudiano de los acontecimientos relacionados
con el sintoma. De una manera sencilla se podria decir que lo que provoca la cadena del
sintoma es el Ello en su encuentro con un Yo dominado por el cédigo Superyd, en tanto cédigo
dominante o discurso que inscribe normas en la psique de las personas. Para Freud, por tanto,
el Yo parece siempre sometido por lo aprehendido y percibido o captado del entorno. Se
podria sugerir que los sintomas no son mas que inadaptaciones a las circunstancias, a los
discursos, a situaciones dadas producto de la angustia de un estar ahi sin sentido propio o sin

sentido universal.

Lejos de abandonar que el sintoma sea una formacién inconsciente, los nuevos ingredientes
aseguran esa dependencia. El Yo en muchas ocasiones habita territorio inconsciente, y el Ello
y el Supery6 dirimen su naturaleza también alli. Cuando no puede disfrutar del Ello, se crea
un mecanismo sustitutorio, el sintoma, pero la satisfaccién al no verse cumplida se torna un

displacer que el Yo inhibe.

Ante la expresion de impotencia del Yo, el preconsciente consigue inhibir o desviar la atencién
a un lugar sustitutorio para “mudar el afecto” 49, una operacién a costa del placer. Sin
embargo, en este proceso el Yo ha tenido algo que ver en el umbral de la consciencia, cuando,
sorprendentemente, adquiere un papel que podria denominarse determinante: el Yo se
postula como causa del displacer y con ello demuestra su capacidad constructiva, su agencia.
Se podria decir que el Yo es un sintoma que expresa el desconcierto de su papel frente al Ello

y el Superyd y construye simulacros de ese desconcierto. Quién le da un papel preponderante

38 Las nociones de Ello, Yo y Superyd las sugiere Freud en 1920 en la Segunda tépica. Antes de esa fecha Freud
creia que el conflicto psiquico se dirimia entre el consciente y el inconsciente. Después de la segunda tdpica el
conflicto esta en el Yo. Los deseos primitivos, libidinales o agresivos producto del principio del placer
constituyen el Ello. Es toda la exterioridad donde estos instintos adquieren su sentido. Se podria hablar del ELLO
como si del territorio biolégico se tratara. El Yo atafie al individuo y se compone de dos esferas, inconsciente y
consciente, oculto, reprimido o explicito que asignan la personalidad. Intervienen en ello rasgos bioldgicos, el
caracter, la cultura. El individuo es una organicidad del Yo. En el Yo se sustituye el principio de placer por el de
realidad. El Superyd, por ultimo, se refiere al contexto, los patrones éticos y morales de la sociedad, la conciencia
moral colectiva, la normativa, los cddigos, el constructo social presuntamente existente.

39 Freud 1925-1926/1979: 87.

40 Freud 1925-1926/1979: 87.
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al Yo, poder que el Yo declina, es su capacidad perceptiva. El Yo no puede enfrentarse a los
procesos pulsionales que lo constituyen y produce, por ello, emite sefiales de displacer
propias para hacer frente al Ello y al Superyé. Para lograrlo, pone a trabajar, en sentido
contrario, todos los mecanismos a su disposicion; segin Freud, siempre lo hace para
“sustraerse del campo de accién del peligro™4! La represiéon es una especie de huida. Freud

explicita que: “los sintomas son creados para evitar la situacion de peligro™-.

Igual que el Yo es un producto organizado y el Ello es un continuum sin organizacién, el
Supery6 es un constructo, no existe, y por tanto, también estd desorganizado. El inico de los
tres que puede apreciar “situaciones de peligro” es el Yo. En esa organizacién del Yo no cabe
todo el continuum del Ello por lo que el Yo se define ya como una organizacién incompleta,

selectiva, carencial en sus dos &mbitos, consciente y inconsciente.

El sintoma es fruto del cruce entre los estimulos pulsional y la represion. El Yo pretende
sofocar la mocién pulsional y para ello crea un sustituto que no puede ser reconocido a partir
de la satisfaccion. Como dije anteriormente, la pulsién se transforma entonces en compulsion
y el placer en displacer, y en esta degradaciéon a sintoma de la satisfaccién, la represiéon
demuestra todo su poder.

En la represién el yo trabaja bajo la influencia de la realidad externa y por eso segrega de
ella el proceso del trabajo sustitutivo. El yo gobierna el acceso a la conciencia, asi como el
paso a la accién sobre el mundo exterior; en la represion afirma su poder en ambas
direcciones®3.

No se debe olvidar que, para Freud, el Yo es una parte del Ello diferenciada: el sector

organizado del Ello. En cambio la distincion entre el Yo y el Supery6 solo se puede reconocer

cuando hay un conflicto entre ambos.%

La represion muestra la fortaleza del Yo por un lado, y su impotencia por el otro: “El proceso
que por obra de la represion ha devenido sintoma afirma ahora su existencia fuera de la
organizacion yoica y con independencia de ella”. Freud habla de la extraterritorialidad del

sintoma.

4“1 Freud 1925-1926/1979: 88.
42 Freud 1925-1926/1979: 122. La cursiva es suya.
43 Freud 1925-1926/1979: 91.
4 Freud 1925-1926/1979: 93.
45 Freud 1925-1926/1979: 93.
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El sintoma como un cuerpo extrafio que alimenta sin cesar elementos de estimulo y de
reaccion dentro del tejido en que estd inserto. 4
Por un lado el Yo es una organizacién basada en una energia des-sexualizada que aspira a la
ligazén y unificacion, que aspira a una coherencia. Se trataria en palabras de Freud de una
compulsién a la sintesis, por ello el Yo quiere ligar el sintoma a él mismo, integrarlo. El Yo
procede a una adaptacion del sintoma a su mundo interior, del mismo modo en que el yo se
adapta al mundo exterior.

El sintoma es encargado poco a poco de subrogar importantes intereses, cobra un valor
para la afirmacién de si, se fusiona cada vez mds con el Yo, se vuelve cada vez mds
indispensable para este*’.
El sintoma es un desplazamiento y una desfiguracién de la mocion pulsional por reprimir. Y
una verdadera reaccion frente a lo genuinamente desagradable. Opera mediante la anulacion

que consiste en tachar o hacer desaparecer, ocultar, censurar lo no asimilable. Y el aislamiento

que consiste en desenfocar, poner entre paréntesis, diferir una problematica.

En este rodeo pertinaz alrededor del sintoma el propio Freud duda del territorio que esta
pisando: “Hay algo que no esta en orden, ya sea en nuestro modo de concebir la represion o en
la definicién de sintoma ™3, No obstante es muy claro que “los sintomas en tanto mecanismos

de la represion, son coartadas de la conciencia”4°.

El sintoma freudiano en los productos artisticos
;Qué nos aporta Freud para la investigacion sintomatica de un objeto artistico? En este
apartado, trataremos de ver en qué manera el objeto artistico expresa una serie de sintomas

implicados en su composicién.

Es indiscutible que el sintoma es una forma de manifestaciéon con contenido, como sugiere
Freud. Desplazado hacia el objeto artistico, el sintoma delataria una distorsién de la
organizacion del cuadro. El sintoma como anomalia®® se expresa mediante una forma

contrastante que puede ser mas o menos explicita. Para captar las formas sintomaticas mas

46 Freud 1925-1926/1979: 94.

47 Freud 1925-1926/1979: 95.

48 Freud 1925-1926/1979: 99.

49 Freud 1914-16/1979: 141-152.

50 Las anomalias pueden ser tanto irregularidades como una reiteracién, una hiperregularidad a modo de
compulsidén, tanto uno como otro participaran en la ruptura o pliegues de la estructura del cuadro. Podemos
denominar sintomas a todos aquellos elementos que interrumpen la estructura del cuadro a nivel de forma,
trazo, color...
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complejas sera necesaria la mediacién de un andlisis que coteje sintomas con signos de la

obra.

Freud ubic6 el sentido del sintoma y su posibilidad de interpretacién en el vivenciar del
enfermo. Asi, la obra también padeceria sintomas vinculados a alguna de las instancias del
proceso productivo. Podria decirse que la diferencia entre paciente y objeto es que este tltimo
no dice sus sintomas pero considero que al mostrarlos reduce parte del rodeo>! de la

manifestaciéon del sintoma.

Los productos artisticos presentan un proceso/secuencia inexorable y significativo. Son
producidos en unas condiciones objetivas (histéricas y culturales, técnicas y metodoldgicas) y
se expresan mediante condiciones subjetivas individuales y sociales (intenciones, habilidades
y deseos). Estas caracteristicas siembran la obra de arte de hechos sintomaticos que pueden
responder a sentidos propios de la obra o a sentidos alejados de ella. Ambos la acompafaran,

ademas, durante toda una vida paciente de contemplaciones.

El sintoma en el objeto artistico se genera a la vez que la produccién intencionada y
consciente del mismo. Este proceso positivo de creacién va acompafiado por una serie de
actos y elementos que provienen de un lugar distinto de la consciencia del propio artista, pero
también de los materiales y técnicas escogidos para la elaboraciéon del objeto artistico asi
como del fin para el cual el objeto es elaborado. Todos estos elementos funcionales y
racionales, fundacionales, expresan en su efectividad sintomas de las condiciones
inconscientes adscritas a su ser, pues como productos humanos, productos de un yo dividido,

participan de esta particiéon y también la muestran.

Un producto humano es una forma cuyos componentes se subsumen a una funcién deseada o
lograda. El sintoma seria una forma pura que busca una funcién perdida, olvidada o
desconocida que reclama del analista o de la critica una estructura de sentido. El trasfondo del
sintoma no estd en una estructura profunda y ajena sino en su misma expresividad, en su

pureza expresiva como forma.

Si los sintomas, para Freud, son mecanismos de la represién, es decir, coartadas de la

conciencia, en el objeto artistico se trataria de velamientos que enturbian o ponen en cuestion

51 Freud en muchas ocasiones describe al sintoma como el rodeo de la libido para disfrazar sus pulsiones.
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una direccion de sentido. Al situarse mas alld de la autoria y del deseo de la composiciéon

reclaman sentido apelando también al publico espectador.

El arte mismo, como producto humano, es un sintoma sociocultural: carece de fin objetivo, no
produce otras materias y detiene el ciclo productivo en su propio consumo. Podria definirse
como un no-util y confundirse con algo inutil al producir solo herramientas intangibles. Por
eso mismo, la obra de arte suele ubicarse en territorio espiritual, aunque sus vinculos con la
realidad social, ideoldgica y econémica la constituyen como un sintoma necesario del devenir

de la materia social.

La produccion artistica siempre serd un sintoma de un modo de vida que nos puede conducir

a su definicién con la misma intensidad que otros sistemas de produccidn.

El cuerpo sintomatico

Los productos humanos son equivalentes al yo, como producciones suyas. No se trata de
psicoanalizar la obra, pues es imposible, sino de realizar un analisis de los elementos que
desgarran la obra, o que determinan su fuerza, que la componen a partir de descomponerla. El
sintoma es algo que se escapa de la composicion organizada (organicidad) y sus detalles. El

objeto artistico es un cuerpo no organico sino organizado.

Si la obra es Otro-Yo como producto que ha recogido retazos del Ello y ha respetado instancias
del Supery6, los sintomas son aquellos indicios que marcan la “incompletitud” o la falta de
organicidad. La obra de arte entendida como el cuerpo objetivo de un yo se definiria como una
organizacion incompleta, selectiva y carencial en dos ambitos consciente e inconsciente, en

sus limites tentativo y expresivo.

El sintoma como indicio presupone aquello con lo qué esta relacionado. Si se sabe, el sintoma
es puro efecto, por lo cual se convierte en significativo y deja de ser sintoma en sentido
freudiano, pero si desconocemos su relaciéon vinculante, presenta la cara del auténtico
sintoma freudiano que al investirse de forma insospechada, no empirica ni reconocible, exige
una investigacion de esa excentricidad, anomalia o si se prefiere irregularidad o patologia.
Este sintoma auténtico con respecto a los demas indicios sintomaticos no tiene explicacion o

vinculacién conocida o deducida de un producto o acontecimiento.
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Los sintomas sin vinculacién aparente son los que permiten en la persona espectadora el
efecto de inagotabilidad de significado y abren el juego interpretativo hermenéutico. Las
obras de arte tropiezan con resistencias sintomaticas que cuestionan el sentido de su

inmediatez y le dan profundidad y difusion.

Anulacion y aislamiento: la distincion del sintoma

Ya advertimos en la introduccién que la primera cuestion relevante para un analisis
sintomatico era la homologia entre cuerpo y obra. La segunda, y esa ya nos concierne en este
apartado, es si podemos distinguir dentro de los elementos compositivos de una obra,
aquellos que consideramos sintomaticos de aquellos que no lo son. Freud, en primera
instancia, asociaba sintoma a anomalia y si esta se escapaba del principio del placer, es decir, si
la investidura no era suficiente el sintoma persistia. Asi, el sintoma que proviene del pathos, se
convertia en el objeto del estudio freudiano y, posteriormente, del psicoanadlisis. Aunque
Freud insiste en el aspecto patolégico de los sintomas, queda abierta la puerta a la existencia
de sintomas satisfactorios, porque la propia generacién del sintoma responde a la creacién de

sustitutivos alli donde existen factores que impiden la realizacion / asuncién del placer.

Nos vamos a permitir la licencia freudiana de homologar sintomas satisfactorios y patolégicos
con caracteristicas de regularizacion y elementos irregulares que dan caracter y revisten la

obra artistica.

Acordamos con Freud que el sintoma se encuentra en el territorio pathos y se delata en la
resistencia a la regularidad. Esos son los que nos interesaran. Aquellos trazos, rasgos y lugares
de la obra habitados por sintomas que poseen valores afiadidos, insospechados en la obra,

pero capitales para su comprension.

El analisis sintomatico, a partir de las propuestas de Freud, nos sugiere qué elementos pueden
ser considerados anémalos en la organizacién de la obra, y por qué ciertos elementos juegan
distintos papeles o son contrapuestos a su composicion. Pero también abre ciertas dudas: ;los
sintomas siempre muestran patologias? ;Las patologias sintomaticas lo son por estar siempre
enmascaradas? ;Los elementos organizativos de la obra, los que la regulan, aquellos que no

desentonan con la composicion, no son sintomas también?
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El sintoma producido estéticamente procede como el sintoma médico, neurolégico o el
psicoanalitico: mediante la anulacién o distorsién de lo que la obra pretende. Es una especie
de censura contra ella misma que pretende hacer desaparecer su sentido o distraerlo.
Ademas, expresa una voluntad de aislamiento del propio sentido sintomdtico y una distincién
con respecto al sentido general de la obra. Anulacién y aislamiento freudianos podrian
traducirse en términos estéticos como una tachadura formal, la primera, o como un

contrapunto radical, la segunda.

Frente al sintoma, por tanto, el primer paso del proceso, segin Freud, seria aislarlo. En el
cuadro podemos buscar rasgos o conjuntos de rasgos anémalos. El segundo paso es descubrir
lo que los justifica; el ambito, el campo o el contexto que justifican el sintoma en el caso del

arte. Por ultimo, seria descubrir el fin al que apunta su sentido.

Asi, a la manera freudiana, aislariamos el sintoma en el objeto artistico a través del analisis de

todas aquellas formas que escapan a procesos de descodificacion.

Asi pues, los elementos que intervienen en la formacién del sintoma segun Freud, y
contribuyen a su distincién, podrian ser traducidos en términos estéticos a:
-Tachar el sentido, hacerlo desaparecer, producir una suerte de censura, gestos y formas
que vienen de otro lugar que chocan el sentido de la obra (anulacion).
-Generar distancias que implican desenfocar tematicamente, poner entre paréntesis la

obra artistica (aislamiento).

Podriamos hablar de sintomas adecuados o inadecuado o sintomas adaptados e inadaptados.
Sabedores de que el placer o sus investiduras se encuentran tanto en unos como en otros. Los
sintomas adecuados o adaptativos manifiestan una regulacion de sentido organica y expresiva
y se aprestan a hacerse convencionales y los segundos, aunque siempre acompafian a los
primeros, pues sin ellos no tendrian sentido tampoco, se resisten a expresar un sentido

cerrado y abren la obra al futuro.>2

52 Al distinguir los sintomas, se pretende, técnica y experimentalmente, des-ocultar el probable vasallaje de los
primeros a ciertas teleologias o a la intencion consciente o alienada que los retne. De los segundos, teniendo en
consideracion el inconsciente freudiano, interesaria sus caracteristica fluctuantes de confrontacion, anémalas y
sin embargo diafanas en sus anomalias técnicas, formales, comparativas o significativas.
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Un sintoma en una obra, en tanto que anomalia presente que le da coherencia e incoherencia a
la vez, puede devenir, por extension, lo significativo de la obra artistica e incluso de un estilo
por-venir, al igual que ocurre con el sentido comun del pasado que produce los prejuicios del

presente>3,

El sintoma artistico es una verdadera revuelta contra el statu quo estético.

53 “e] peligro del prejuicio reside precisamente en que siempre esta bien anclado en el pasado y por eso se avanza
al juicio y lo impide, imposibilitando con ello tener una verdadera experiencia del presente” (Arendt,
1950apx/1997: 53-4.).
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3

El Sintoma lacaniano

Lacan pasa por diferentes etapas para articular el sintoma. Primero lo busca como expresion
de cada uno de los factores de lo que podriamos llamar la triada capitolina de su propuesta
psicoanalitica (Simbdlico, Real e Imaginario>*), pero mas adelante sugiere que actia como un
cuarto elemento en ese ternario primordial o bien como enlace de todos ellos. Miller es quien
resalta ese lugar augusto, casi divino del sintoma, y afiade, siguiendo por ese camino, que la
forma sintomatica es una “forma milagrosa”>>. Para asentar ese horizonte comenta que “poner
el sintoma en aposicion®¢ coloca el orden del sintoma en el horizonte “por el solo hecho de
servirme del término sintoma en aposicion hago de él un adjetivo (...) lo vuelvo un atributo”>?,
es decir, lo hace necesario y ubicuo, porque puede habitar en cualquier lugar fisico o
metafisico del que se mencione su existencia. El sintoma obtiene, de esta manera, un territorio
de incidencia extenso y magmatico, al igual que se convierte en un elemento constituyente del

psicoanalisis y, a decir de Lacan, expresa “verdad”. Volveré sobre ese punto nodal.

La sugerencia de Miller para el sintoma amplia el radio de acciéon del mismo e invade también
todos los territorios de los sustantivos a los que acompafia. Ain mas, dado su caracter
ideografico y alusivo mas que nomotético, el sintoma parece otorgarles un certificado de

autenticidad sin reclamar para si ni para ellos un sentido univoco.

Esta universalidad del término, estd en todas partes, pero de distinta manera o con diferente
interés, y es la responsable de la incertidumbre, quiza ambigiiedad, que le confiere Lacan. Las
variaciones semanticas del sintoma son continuas, incluso contrarias>, y aumentan en lo que
se denomina su ultima ensefianza. En este momento, el sintoma podria inscribirse en el
ambito del semblante (aquello que redne lo Simbolico y lo Imaginario en relacién a lo Real),

pero Lacan reacciona, ya veremos de qué manera, y lo sitia finalmente bajo el emblema de lo

54 Estos tres términos lacanianos proceden de una conferencia pronunciada el 8 de julio de 1953 en ocasidén de la
fundacion de la Sociedad Francesa de Psicoanalisis.

55 “Ustedes ponen guién sintoma (-sintoma) después de lo que quieran y se vuelve inmediatamente mucho mas
interesante” (Miller 2008: 10)

56 Aposicion es una construccion de dos elementos nominales unidos, el segundo de los cuales especifica al
primero (Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola).

El caso de “X-sintoma”, la aposicidn es un constructo de sustantivo a sustantivo.

57 Miller 2008: 10.

58 Esta es una caracteristica lacaniana que Miller, su seguidor mas respetuoso y prolifico, extrae de toda su obra:
“Lacan pasa una y otra vez por los mismos puntos dando sucesivamente lecturas diferentes, y en una palabra,
muchas veces contrarias” (Miller 2006: xi) y (Miller 2008: 10).
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real>®. En cualquier caso el caracter problematico del sintoma en la udltima ensefanza

lacaniana salta a la vista®0.

La universalidad “tan particular” del sintoma unida a la subjetividad que reclama la
investigacion de cada caso concreto, unidas al indiscutible manifiesto de verdad que acarrea su
presencia y el goce que implica, anuncian una riqueza variable que, en el caso de Lacan, me ha
obligado a reseguirla en los diferentes tramos vitales de su ensefianza. Mi animo era dar con la
clave y el lugar (sentido y escenarios) que manifiesta el sintoma en cada momento de su

ensefanza.

Una advertencia necesaria: las fases o momentos que sintetizan a Lacan y que expondré a
continuacién no deben entenderse como etapas cronoldgicas. Es cierto que el énfasis
cambiante del interés de Lacan podria ubicarse sucesivamente entre 1953 y 1964, entre 1964
y 1974,y desde 1974 hasta su muerte en 1981, periodos que ilustran matizadamente diversos
objetivos de su produccién intelectual®l. Sin embargo, las claves de los tres momentos que
resalto se adecuan a distintas tendencias de interés que, sin embargo, no se olvidan ni se
superan en el sentido hegeliano del término. Siempre estan ahi, volviendo una y otra vez. En el
primer momento de su propuesta, Lacan mantiene una proximidad relevante con el interés
cientifico, al igual que Freud, y desea, como él, acotar el objeto de su atencion, el inconsciente,
a través del psicoanalisis. No obstante, mientras que Freud parece no querer salirse de ese
guion, e incluso manifiesta, a pesar de los rodeos que efectiia, una vinculacién con la secuencia
cientifica de causa y efecto, Lacan procede al contrario. Ya desde ese primer momento, no
quiere entregarse a los protocolos caracteristicos de la ciencia habitual, sabedor de que gran
parte de esa produccion se debe al respeto escolastico a la autoridad. Lacan se revuelve contra
ello y logra convencernos de que es posible el procedimiento cientifico sin esos vasallajes y

abriendo la mente.

El segundo momento lacaniano es muy controvertido, de hecho he propuesto llamarla “fase
intermedia” porque no esta reconocido por ninguno de sus comentadores. Todos coinciden en
sefialar que Lacan atravesé solamente dos ensefianzas. Es cierto que el paso de una a otra no

ha podido ser tan marcado como desde la historia de la filosofia se ha propuesto para

59 Vale decir que, en ocasiones, sitia al sintoma a medio camino entre el semblante y lo real o bien haciendo de
mediacion entre ambos. Sin embargo, decide concluye que el sintoma atraviesa el semblante.

60 Miller 2008: 13-4.

61 Entre los intentos por pautar el sentido de la produccién bibliografica de Lacan destaca en de su hija, Judith
Miller, quien la estructura en cuatro periodos. Miller, Judith 2006: xix-xxiv
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Wittgenstein, o Marx®2, por ejemplo, o, precisamente, para las dos tépicas de Freud. Con Lacan
no ha sido posible establecer esa ruptura significativa porque vuelve siempre donde estuvo,
aunque de otra manera en cada ocasion. Yo diria que se trata de una realimentacion
permanente, nada sistemadtica y que confiere a su obra ese caracter abierto al que se entregan

investigadores de las mas variopintas tendencias.

Este segundo momento ilustra su interés por ubicar el protagonismo de la secuencia de los
sucesos del paciente y de su historia, en un lugar cobertor que no resida en la razén o en el
orden. La categoria dominante es la estructura. El guifio al estructuralismo recurrente en gran
parte del contexto intelectual que rodeaba a Lacan es claro, pero igual que hizo
anteriormente, con respecto a la ciencia, se revuelve contra cualquier preconcepciéon de
estructura y le da otra salida. Cambia la responsabilidad de buscar la sustancia razonable, la
Raz6on oculta con mayudscula, por la sinrazén y el sinsentido, un pozo casuistico y
argumentativo mas que una razdén esencial causal con sus deducidas consecuencias. No
obstante, siempre se mantiene cerca de ese interés por hallar esa estructura fundamental
irracional, al modo de Nietzsche, que no decide nada, pero que siempre esta en el trasfondo de

todo.

Para mi en este momento, transita por dos itinerarios al mismo tiempo. Por un lado camina de
una manera epistémica, pues establece firmemente puntos de apoyo conceptuales, en forma
de categorias analiticas, mantenido una proximidad indudable con los presupuestos
epistemolégicos. Por el otro, se trata de categorias nunca vistas que se alimentaran de la
critica al objetivismo (siendo radicalmente subjetivistas pasan por encima de la particularidad
que las define), es decir elabora sintesis concretas y precisas de estados de cosas y casos que
nunca tienen el mismo semblante, por utilizar una de estas categorias, y es que el semblante,
entre las muchas cosas que manifiesta, se presenta como una formalidad mas, una muda de

piel de serpiente.

El tercer momento lacaniano, es el momento de la duda. Consiste en volver a transitar por los
mismo puntos de interés efectuando otra vuelta de tuerca, nuevamente sorprendente, que no
renuncia, aunque los cuestione, a los dos momentos formativos anteriores. Parece como una
vuelta a la realidad, no tal y como se la suele entender, sino al real que esta en todo lo que se

construye, imperceptible e inefable, todo lo que intentamos traducir a nuestra medida,

62 No se debe olvidar el intento sistematico de Althusser de generar a través de su relectura esta bicefalia de
Marx en un Marx joven y un Marx maduro delimitados por El Capital.
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suprimir, confundir, desviar, alternar con fantasmas, ficciones, obediencias, fideismos, y
después aprovechar, saborear, gozar quizas el “sintoma” de un resto propio e inalienable,
probablemente lo Unico auténtico que nos sefiala. Esa propuesta final, creo que optimista, se
eleva sobre los territorios anteriores y comienza a divagar, posiblemente, sobre un estado
vital definitivo para unas criaturas que desaparecen como aparecieron y que tiene como
recurso nodal de sentido el goce de su cuerpo. La mente est, en todo caso, para darle

satisfaccion a la convulsién de vivire3.

Fases sintomaticas lacanianas

La primera enseflanza lacaniana suele inaugurarse en 1953 a partir de su obra: Funcién y
campo de la palabra y del lenguaje en psicoandlisis®*. Toda su obra anterior adquiere en sus
propias palabras un aire de antecedente,®® incluida su tesis doctoral de 1932. Se trata de
trabajos de psiquiatria en los que tienen cabida ciertas preocupaciones (el deseo del otro, la

causalidad psiquica, etc.) que mas adelante sufrirdn una notable metamorfosis.

El punto de partida de Lacan son los tres registros que considera “esenciales de la realidad
humana”. Lo Simbélico, lo Imaginario y lo Real (en adelante SRI) seran el tablero de juego del
sintoma®®. Lacan define lo simbdlico (el orden simbdlico, el Otro, el A -de Autre) como el
arbitro invisible de toda relacidn, el tercero de todo didlogo, el lugar del discurso. Permite que
la relacién social quede vinculada en un orden que supere el imaginario del encuentro entre
dos personas. Miller lo define con mayor fortuna: “el lenguaje, el orden simbélico (conjunto
diacritico de elementos discretos, es decir carentes de sentido como las reglas), es una
estructura articulada, combinatoria y auténoma, un orden sin origen con un sinsentido como
el inconsciente y habitando siempre ahi®’. Lo imaginario, siempre en vias de significacion
simbdlica, de integracidén significativa, en el umbral de lo simbélico, estd en estrecha relacion

con el registro sexual y formado por imagenes en busca de la palabra. La libido es su punto de

63 Otra vez Nietzsche. Véase Nietzsche 1998/1873/: 17. “Cudn sombrio y caduco, cuan estéril y arbitrario es el
estado en que se presenta el intelecto humano dentro de la naturaleza. Hubo eternidades en las que no existia;
cuando de nuevo se acabe todo para él no habra sucedido nada, puesto que para ese intelecto no hay ninguna
misién ulterior que conduzca mas alla de la vida humana”.

64 Se trata de un informe del Congreso de Roma celebrado durante los dias 26 y 27 de septiembre de 1953 en el
Instituto di Psicologia della Universitd di Roma. Lacan 2006/1953: 227-310.

Existe una publicacion anterior de esta misma version castellana porque Lacan incluy6 este texto en el tomo 1 de
sus Escritos que publicados en francés en 1966 y traducidos al castellano en 1971.

65 Lacan 1971/1966: 3-10 habla de “nuestros antecedentes” en el tomo I de sus Escritos.

66 Lacan 1977/1953: 11-27.

67 Miller 2006: xiv.
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arranque. Lo real es aquello de lo psiquico que se escapa a cualquier figuraciéon o simbolismo,

el real en Lacan es inefable.

Primera ensefianza.
La primera ensefianza de Lacan® en cuanto al sintoma suele denominarse etapa del
desciframiento. El campo que abarca no estd exento de matizaciones criticas a la obra de
Freud. Es una propuesta cientifica que Freud elaboré en sus primeros trabajos sobre el
sintoma y que desarrollé en el capitulo anterior.
Que el psicoandlisis nacié de la ciencia es cosa manifiesta. Que hubiese podido aparecer
desde otro campo es inconcebible.®?
Lacan consideraba que las obras previas al texto freudiano de Inhibicidn, sintoma y angustia
de 1925-26 ilustraban una voluntad cientifica explicita’?y que él se apresta a modificar
respetuosamente, hasta cierto punto. El punto de encuentro entre Freud y Lacan es el papel
central que le da al inconsciente en la formacién de los sintomas y como objeto del

psicoanalisis.

En palabras de Althusser: “Lacan empieza su obra diciendo: Freud fundé una ciencia. Una
ciencia nueva, la ciencia de un objeto nuevo: el inconsciente”’l. He sacado a colacién a
Althusser porque mantuvo una relacién con Lacan mutuamente enriquecedora y porque el
énfasis en el “objeto” sintoma tiene mucho que ver en ella. Para ambos la ciencia otorga al
saber su forma légica, pero Lacan incide en que la forma de ese saber tiene el aspecto de
cadena significante. Es interesante anotar aqui la fundacién originaria del término que ambos

remiten a Marx antes que a Freud’2.

68 Sus discipulos gustan de denominar primera o segunda ensefianza de Lacan al papel que le concede al
psicoanadlisis en distintos periodos de su labor didactica. Miller, Laurent, Guéguen, etc. siempre intentan remitir a
cada una de esas etapas el desarrollo de las propuestas lacanianas.

69 Lacan 2006/1966:221.

70 Me refiero a La interpretacion de los suerios (1899), Psicopatologia de la vida cotidiana (1904), EI chiste y su
relacion con lo inconsciente (1905)

71 Althusser 1970/1965: 17. Para Althusser la obra que “continua” Lacan es dar “al descubrimiento de Freud,
conceptos teodricos adecuados, definiendo, tan rigurosamente como hoy sea posible el inconsciente y sus “leyes”
que constituyen todo su objeto” (el subrayado es suyo).

72 Aunque este tributo a Marx le venga a Lacan via Althusser, se ha sugerido que llega a Lacan a través de un
Althusser influenciado, a su vez, por aquel. Un ejemplo notorio de este intercambio se constata en Miller (2008:
25). Que no es asi, vienen a ayudarnos otras citas de Lacan: “el sintoma (...) representa el retorno de la verdad
como tal en la falla de un saber (...) donde se revelan no un defecto de representacién sino una verdad de otra
referencia”. En este sentido puede decirse que esa dimensién, incluso no estando explicitada esta altamente
diferenciada en la critica de Marx”. Lacan 1966: 56.
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La primera revolucién lacaniana parte de un lema: “El discurso del inconsciente esta
estructurado como un lenguaje’3. Lema que no cesara de repetir (por ejemplo, en 1964, 1970,
197374) y que se hace extensible al sintoma: “el sintoma se resuelve por entero en un analisis
del lenguaje, porque él mismo esta estructurado como un lenguaje, porque es lenguaje cuya

palabra debe ser librada’>.

La categoria esencial de la primera ensefianza lacaniana es lo simbdlico. Se ha especulado
sobre si los referentes de Lacan hay que buscarlos en el estructuralismo o si su obra produce
la critica postestructuralista de la que, sin duda, puede ser considerado una figura puente.
Aunque las consideraciones sobre Lacan se muevan en esa ambigiiedad, lo cierto es que en la
introducciéon a sus Escritos el referente que menciona es la Ilustracion manifestando
notoriamente que en esta primera ensefianza esta mas cerca de intereses epistemologicos que

lo que va a estar después’®

Freud nunca dijo que “el inconsciente estd estructurado como un lenguaje”. Ademas, su
intencion era aproximar el psicoandlisis a las ciencias de la naturaleza’’. Sin embargo, la
actividad psicoanalitica en las obras anteriores a 1910 como La interpretacién de los suenos,
Psicopatologia de la vida cotidiana, el chiste y su relacién con el inconsciente es una actividad de

desciframiento, y los mecanismos del inconsciente que considera primarios (condensacién y

73 Lacan 2006/1953.

74 Esto puede comprobarse en “El sujeto y el otro” del Seminario 14, realizado el 27 de mayo de 1964 , y
vislumbrarse en “Los surcos de la aletosfera” del 20 de mayo de 1970 en el seminario 17, o en “La rata en el
laberinto” del 26 de junio de 1973.

Todos los seminarios de Lacan pueden encontrarse en la red:
http://www.agrupaciondco.com.ar/biblioteca/index.php?dir=Lacan%2C+Jacques+-+0Obras+Completas.

Las referencias de Lacan que utilizo en este trabajo corresponden a este edicidon virtual. Dado que la versién
castellana carece de afio y paginacion, el procedimiento que he seguido para las citas a pie de pagina es el
siguiente: primero, tras el nombre Lacan, hacer constar el nimero de seminario abreviado y en cursiva (por
ejemplo, Sem. 11). A continuacién el afio en que se impartié (1964) y, después, la paginacion virtual automatica
en la que se encuentra la cita (75). En los casos que hemos sacado a colacién aqui, las referencias correctas son,
respectivamente, Lacan 1964 (Sem. 11) 75,1970 (Sem 17) 74-80y 1973 (Sem 20) 58-62.

En cuanto a las referencias bibliograficas del final de este trabajo, el sistema seguido es el mismo que el de las
otras publicaciones. Hago constar la sesién como si de un articulo se tratara, el nimero del seminario y su titulo
genérico, como si fuera el titulo de un libro, Psikolibro como editora y Buenos Aires como lugar de publicacion.
Por ejemplo: Lacan, ]. 1964. “El sujeto y el otro: la alienaciéon”. En Seminario 11. Los cuatro conceptos
fundamentales del psicoandlisis. Psikolibro. Buenos Aires.

75 Lacan 2006/1953: 258

76 Lacan en la obertura de la recopilacion de sus Escritos utiliza como punto de partida autores ilustrados (Lacan
2006/1966:3-4).

77 Freud ya intufa (1978/1915-16:19) que ello tendria resistencias, pero considera su propuesta como
fundamental pues con ella: “se ha iniciado una reorientacion decisiva en el mundo y en la ciencia”. .
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desplazamiento) tienen, segin Lacan, sus prototipos en las figuras retdricas de metonimia y

metafora’® que son figuras del lenguaje.

Funcion y campo de la palabra y del lenguaje en el psicoandlisis es el texto fundamental en el
que se produce el giro lacaniano del psicoanalisis y su primera elaboracién del concepto
sintoma. Conocido también como el Informe de Roma, este trabajo tiene la aureola de acta
fundacional. Alli se expresa la primera ensefianza de Lacan: la dominacién de lo simbélico

sobre el sujeto.

Lo simbdlico lacaniano es una instancia que agarra, que captura, que domina como si de una
cadena se tratara y atrapara psicoanaliticamente al sujeto’?. En esta etapa Lacan sitda el
inconsciente como el discurso del amo. Un automatismo de repeticién y su sintaxis que deja a
lo real de lado y lo suplanta. Un simple aparato formal. Esa es la logica del significante. Puede
observarse como en estos momentos de la trayectoria de Lacan el real anulado conserva un

territorio minimo en la partida simbélica.

En esta fase de Lacan, paralela a la primera de Freud, el problema del sintoma es el sentido. Se
pregunta por su sentido en la misma manera en que Freud pretendia descifrarlo.

A diferencia del signo, del humo que no va sin fuego, (...) el sintoma no se interpreta sino en
el orden del significante. El significante no tiene sentido sino en su relaciéon con otro
significante. Es en esta articulacion donde reside la verdad del sintoma.°

Ambos asumen el sintoma como una mas de las formaciones del inconsciente, al mismo nivel

que el suefio, lapsus, actos fallidos o chistes.

El sintoma responderia a la estructura de un enigma, aunque no un enigma que resolviera
algo esencial sino que compete a las reglas del juego simbélico. El sentido procederia de la

cadena significante en un punto determinado y no de un significado predicho o por decir.

La superaciéon de Freud se produce con la intrusién del sentido como problematica, con la

implicacion del Otro y el interés por un sujeto en vez de por un yo presupuesto.

78 En el Seminario 3: Las psicosis, desarrolla esta relacion. Se trata de una conferencias realizadas el 2 y 9 de
mayo de 1956. Lacan 1956 (Sem. 3) 94-101.

79Y sus efectos son la forclusion, la represién y la negacion (Miller 2008:15-6).

80 Lacan 2006/1966: 224.
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La diferencia mas notable entre Lacan y Freud es la confrontacion entre el Yo freudiano y el
Sujeto lacaniano, la trasposicién del otro al Otro (con maytscula) hasta llegar al Gran Otro.

Todo ello frente a las pulsiones vitales.

Entiendo que existe una neta diferencia entre otro, el Otro, y el Gran Otro. El otro, como reflejo
de nuestra imagen, constituyé un otro mudo e insuficiente que no trascendia el mito de

Narciso. El verdadero Otro es el que te reclama.

Este es un asunto que exige respuesta, una respuesta incomoda por parte del sujeto porque el
sujeto se debera atener al orden simboélico o mostrara resistencias (ambas circunstancias
generaran insatisfacciones) que producirdn sustitutos (nuevos significantes-sintomas) que
acudiran en su auxilio. Es extrafio que Lacan conocedor de la obra de Husserl y de Heidegger,
no se hiciera eco de la primacia de la Alteridad sobre la Diferencia para la instituciéon del Gran
Otro. Segin Husserl, a partir de Levinas®!, el responder esconde la responsabilidad propia y,
con la respuesta responsable se genera el lenguaje. La naturaleza del lenguaje no se encuentra
en el didlogo, ni en la proposicion, ni en la constatacion, ni en la realizacion. Para Husserl, su
forma primera es la vocacion. Una vocaciéon que aunque esté antes que el sujeto, como esta
también el orden simbdlico, le impulsa, en Husserl, a cierta responsabilidad con el cédigo y le
otorga con ello cierta autonomia de decisién, mientras que en Lacan el c6digo siempre esta

atrincherado en un inconsciente dominador que obliga al sujeto.

El papel de sujeto en Lacan es el de atenerse al c6digo, pero reconoce que algo se le resiste, el
resto o falta, aquello que le llama a satisfacer su pulsién. Sin embargo, en esta fase, nada

escapa al dominio del Otro. El inconsciente para Lacan es el discurso del Otro82.

La problematica del sentido del sintoma llega ahora al punto en el cual se bifurca en dos
acepciones la del lenguaje y la de la palabra. El sintoma esta tan referido al cédigo (reglas de
comunicacién) como a la palabra (entendida como una manera de producirse el sentido en la

historia, la palabra misma en su transcurrir).

81 Levinas, E. 2005/1949. Especialmente el capitulo 1. Véase también el prélogo a la edicidn castellana de Manuel
Vazquez (2005: 19y 20).
82 Lacan 2006/1957: 10.
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El psicoanalisis da cuenta de que el sintoma expresa un significante con significado reprimido
y su cura consistiria en liberar el sentido de la represién. Lacan continua defendiendo siempre
que el sintoma pertenece a lo simbdlico y esta estructurado como un lenguaje al igual que el
inconsciente y que asoma en la trasferencia de la experiencia clinica mediante automatismos
de repeticion. Por eso el sintoma deja de habitar un supuesto real (a lo que se supone que
alude) y no cesa en su insistencia de escribirse/decirse a causa de la palabra “donadora” de
sentido. La traduccién lacaniana del sintoma freudiano consiste en que el sintoma es “un
significante en forma de metafora”83. Un significante sustitutivo que constata un rodeo por un

mismo territorio de reenvios, un guifio prematuro al posestructuralismo.

En el Informe de Roma, el sintoma se sitia en el rango de las paradojas en las relaciones de la
palabra y del lenguaje. El sintoma es una paradoja entre el orden simbdlico discursivo y el
contexto vital histérico que manifiesta la palabra, una cohabitacién entre cédigo (estructura)
y pulsion (sentido) que se delata mediante un sustituto significante. Y, como toda paradoja
que se alimenta de recursos retéricos para expresarse, siempre tiene un arreglo formal y ahi
es donde Lacan encuentra asidero, no en la soluciéon de la paradoja sino en saber

“arreglarselas con ella”84.

En cambio, en la dltima ensefianza de Lacan, como veremos, se produce algo asi como un
retorno de lo reprimido. El sintoma no regresa ya al ambito de lo simbélico sino al de lo real.
Ha seguido esa trayectoria conceptual. Y se trata de un real fuera de lo simbdlico y también
fuera del imaginario, de aquello a lo que, en propiedad, no podemos asignar sentido, una
especie de palabra limite. Este término limite del real convoca un anténimo, un opuesto que es

el de semblante. En el semblante se acercan lo simbélico y lo imaginario.

Lacan desde el principio busca el lugar del sintoma mediante su aislamiento, persistencia
(repeticion), estancamiento imaginario (inercia) y encuentra una posible ubicacién en el

desplazamiento del sintoma entre los tres registros de lo psiquico (supra).

Al principio, el sintoma parece vivir en el campo simbélico, pero pronto la figura del

“fantasma” (infra), una investidura del sujeto que apacigua el efecto de lo simbdlico en la

83 Como dice Miller 2008:78 la metafora modifica sensiblemente el anterior (andlisis), puesto que implica la
sustitucion de un significante por otro.

84 Esta es una feliz idea de Miller que vamos a provechar en distintos lugares. No se refiere a la otra cara de la
moneda que seria el “hacerse cargo de”, sino ante esa imposibilidad estructural, solo queda “arreglarselas con”
(Miller 2008: 18).
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formacién inconsciente, se manifiesta igualmente como producto del sintoma. Con ello, el
sintoma, se mueve entre lo simbélico y lo imaginario por igual. Ademds, queda un resto
inconsciente que inhibe cualquier investidura tanto significante (simbdlica) como
fantasmatica (imaginaria). Por ello, el sintoma invade también ese territorio negativo de la
inhibicién haciendo de lo que no est3, algo que se echa de menos y, por tanto, un sintoma, falta
o carencia por significar.

El fantasma es lo que le permite (al viviente) continuar siendo sujeto del habla, sombra, es

alli que el sujeto mantiene su existencia.®’
El fantasma es un concepto fundamental para el psicoandlisis. Propuesto por Freud y
reelaborado por Lacan, ambos coinciden en que el concepto fantasma se refiere a una
construccion subjetiva y particular fruto de la relacion del sujeto con la realidad, que no es lo
real, sino el constructo discursivo de ella®. El fantasma procede de una falta de significante o
carencia del Otro. Tiene una funcién confortadora y obtiene placer al investir con imagenes
sustitutivas la falta. Mas que en el resultado, el placer de esta investidura esta en el juego.
Lacan habla, por primera vez de "fantasma fundamental" en 1952, en El Seminario 1%. Se trata
de una re-version del concepto fantasia de Melanie Klein quien alude a la fantasia o fantasma
inconsciente como expresion mental de los instintos y establece una cierta relaciéon con la

realidad externa.

Aunque el fantasma sea una figura del imaginario también cumple una funcién en la
estructura simbolica, pues a su vez es un nuevo significante y por lo tanto esta funcionando
para el sistema. Queda claro que, para Lacan, en su primera ensefianza, lo simbélico domina
los demas campos de lo psiquico. Lo simbdlico construye una realidad diferente a al real, por

definicidn inefable y al imaginario, con sus ficciones y figuras.

Segunda ensefanza: fase Intermedia

He preferido incluir una fase intermedia entre la primera y la segunda enseflanza de Lacan
porque paralelamente al desarrollo de la teoria psicoanalitica y la practica clinica de su
segunda enseflanza retoma y fija una serie de términos habituales en la primera y propone
otros nuevos, elaborando algo asi como un corpus conceptual que conforma, fuera de su

intencién, una especie de epistemologia. Lacan siempre evitaba cerrar conceptos. Era mas

85 Lacan 1958-1959 (Sem.6) 35. Zizek (2008:60) habla del fantasma como lo “objetivamente subjetivo”, la forma
en que objetivamente (...) son las cosas.

86 La realidad es una produccion fantasmagorica donde no habita el real ya que es una produccion del sujeto en
su relaciéon con el mundo.

87 Lacan 1953-54 (Sem.1).
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partidario de acotar el sentido del sinsentido mediante férmulas o matemas que corrieron
distinta suerte y recibieron no pocas criticas, alguna de ellas fulminante®. A mi entender,
estos matemas nunca enriquecieron, sino todo lo contrario, lo que evocan sus sentencias,

sugerencias y rodeos.

Por lo expuesto anteriormente, esta fase intermedia, y que podria considerarse también de
transicion, como advertimos al principio del capitulo, define la estructura lacaniana o mejor
dicho, lo que Lacan debe al estructuralismo, asi como manifiesta también las dudas que

despierta en él todo proceder epistémico.

Si tuviera que elegir un texto que ilustrara esta fase, lo encontraria en Los cuatro conceptos
fundamentales del psicoandlisis un seminario impartido semanalmente entre el 15 de enero y

el 24 de junio de 196489,

La apuesta clara de Lacan por el significante en detrimento de un supuesto emparejamiento
con un significado fijo como sugeria Saussure le lleva a situar el sentido en el sinsentido de la
cadena significante, un sentido que solo cobra carta de naturaleza cuando se cierra la cadena

significante en un lugar que se detiene y te atrapa.

La cadena significante es pues la instancia sin la cual no existe significacion alguna y expresa
la sobre-determinacién del inconsciente sobre el sujeto que se expone en el decir. El Otro, la
famosa A (de autre), la Gran A o Gran Otro, es el tercero necesario, el testigo, para que dos se
entiendan, como ya dijimos. Pero ahora nos fijamos en que el Otro no es un concepto sino una
letra (A) 9, un lugar por el que pueden cruzar significaciones multiples, el punto nodal que

puede ser atravesado por todas las lineas posibles hasta que no se efectiien puntadas en una

88 El mas famoso es el que le propinaron Sokal y Bricmont (1999: 35-51) que lo acusan de ser el defensor de una
especie de misticismo laico: “El aspecto mas asombroso de Lacan y sus discipulos es, sin duda, la actitud que
mantienen respecto a la ciencia, privilegiando hasta el extremo la “teoria” (es decir, en realidad) el formalismo y
los juegos de palabras) en detrimento de la observacion y de la experiencia. Al fin y al cabo, el psicoanalisis,
suponiendo que tenga una base cientifica, es una ciencia relativamente joven. Antes de aventurarse en grandes
generalizaciones tedricas, quizas seria prudente verificar la adecuaciéon empirica de , por lo menos, algunas de
sus proposiciones”.

89 Lacan 1964 (Sem. 11).

90 La letra es la materia prima de todo discurso y a la vez procede de alli. Es como una cifra, que Lacan toma muy
en serio. La letra debe tomarse al pie de la letra. La letra tiene una naturaleza singular y presenta dos caras pues
es tanto contingente como necesaria. Es una existencia material suelta en la cadena permitiendo e
imposibilitando a la vez la significacién. “Basta que una letra no se sostenga para que todas las demas no solo no
constituyan nada valido en su ordenamiento, sino que se dispersen”. Lacan 1973-1974 (Sem.20) 54. Aunque
parezca contradictorio, para Lacan, la letra es, “efecto del discurso”. Lacan 1973(Sem.20)15. La letra se coci6 en
algin lugar simbélico pero dispuesta a cambiar de sentido segin desde donde se la reclame. Es, por tanto,
materia prima dispuesta a ser manipulada en cualquier instancia significante.

36



direccion (en un sentido, con-sentido). Pero el Gran Otro, la referencia del discurso, el lugar
del codigo, parece ser quien manda en la expresion del sujeto y en su deseo, es el terreno del

inconsciente dominador.

Ese referente perpetuo que se oferta como el Gran Otro se ceba en el Yo freudiano y en el
sujeto lacaniano, pero Lacan comienza a poner entre paréntesis su lado estructural en

beneficio de su lado funcional.

El Yo para Freud era una instancia organizativa alrededor de la cual todo giraba, desde los
organos que lo componen al contexto de la existencia que lo incluia era algo organizado que
en ocasiones confundia con un organismo. La traducciéon de Lacan, el paso adelante que
atraviesa a Freud es proponer que lo determinante es el “funcionamiento” de su caminar
entre ambas circunstancias (organizacion y contexto). Alude con ello, sin decirlo, a un sistema

en movimiento que funciona gracias a una estructura®l.

En el modo de pensar clasico, la funcién exige maquinaria y la maquinaria, por su parte, es
una organizacion al servicio de un resultado. El sintoma en el concepto freudiano reflejaria

aquello que hace tropezar a la maquina®2.

Freud instal6 la libido en esa funcién perturbadora (sintomatica) con la que el Yo tropieza,
pero también sugiri6 (infra) que mediante la inhibicién (también sintomatica) ese mismo Yo
manifiesta una ocultacién represiva. En ese texto freudiano bisagra que tantas veces se re-
cita: Inhibicién, sintoma y angustia..., el Yo, siempre inconsciente, se pasa la vida maquinando
estrategias implicitas destinadas a evitar enfrentamientos con los dos compafieros de la

segunda topica (el Ello y el Superyd).

91 En Francia, durante los afios 60 y 70, la metodologia dominante era una sintesis entre el estructuralismo y el
funcionalismo, llamada estructuralo-funcionalismo en una demostracion de la falta de imaginacién académica. El
E-F se erigié en el contrapunto metodoldgico de las ciencias sociales para combatir la exigencia de cambio
cientifico promulgada por el marxismo. Este frente obligd al marxismo critico francés, de filiacién maoista, a otra
contorsion conceptual que fue denominada estructuralo-marxismo y que la historia universitaria asignd, con
mucho ruido, a Althusser. Era un intento, nada evidente, de reconciliar el nuevo paradigma intelectual
dominante en Europa continental, con la necesidad revolucionaria de acabar con el statu quo. Véanse, al respecto,
Ciro, Cardoso y Pérez Brignoli 1976: 49-54 y las aportaciones de Godelier, Greimas y Bourdieu en AAVV 1967.

92 Miller (2008: 67) entiende que el sintoma, en esta tesitura, se separa del suefio, del acto fallido, del lapsus o del
chiste, porque estas formaciones del inconsciente no ponen trabas al funcionamiento de la maquinaria mientras
que el sintoma si.
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La propuesta de Freud pone en conflicto el sintoma con el funcionamiento de un Yo que, en
ocasiones, lo hace inhibirse y en otras cuestiona su pulsién. Aqui se abre un nuevo horizonte
para la categoria sintoma en Lacan. Lo que Freud llama represiéon es, de hecho, una
modificaciéon de la satisfaccién, y el matiz que aporta Lacan es que el Yo (entendido como
sujeto), al hacerlo, dispone de una capacidad, un poder propio, para doblegar la pulsién para
des-sujetarse en al menos un ambito propio. Ese proceso sustitutivo que expresa el sintoma
freudiano se desplaza al de la metafora sintomatica, en palabras de Lacan, porque, el sujeto,
en cierta forma, demuestra contar, desde el inconsciente, no lo olvidemos, con cierto poder
inventivo/resolutivo dando satisfaccién a la pulsién por otras vias, sin entregarse a un

destino-sentido obligado por el Gran Otro.

El cambio de chip que proporciona la sugerencia de que el sintoma no es una anomalia o una
disfuncién, sino que es una manera de funcionar, un funcionamiento en si mismo que se
desplaza dentro de la satisfaccién, habite o no el displacer en ella, abre las puertas a una
nueva comprension no solo del sintoma, sino del fendémeno psicoanalitico en general. El
sintoma es ahora un miembro capital de todo el engranaje humano, personal y social, y esa es

su verdad y la fuerza del concepto.

Lacan ubica el sintoma del lado de lo que denomina el sujeto tachado y subraya en él su valor
de castracion (phi)?3. Sin embargo, al afirmar que “lo que es real en el sintoma es lo que sirve al
goce” manifiesta, por el contrario, que el sintoma goza de tal salud que subvierte el placer y el
displacer, desde un sentido gozado (pulsién libidinal) y eso supone para el sujeto un real
propio que le confiere cierto sostén frente al mundo. Ahi emprende una nueva direccién la
sentencia de Lacan: “el sintoma es verdad”?4, sentencia que, a su vez, resulta sintomatica de
todo lo que lleva aparejado el sintoma lacaniano: la verdad, en el psicoanadlisis, se presenta en

forma de sintoma®>.

93 La castracién (designada en Lacan con la letra phi) es el sesgo radical del sujeto por donde tiene lugar el
advenimiento del sintoma. La clave del sintoma es pues la castraciéon (o anulacién del goce). Miller 2008: 51. Para
Zizek, siguiendo a Lacan, la castracion ocurre “por el solo hecho de estar sujeto al orden simbdlico, asumiendo
una mascara simbdlica o un titulo. La castracién es la distancia entro lo que soy en lo inmediato y el titulo
simbélico que me confiere cierto estatus y autoridad. (...) hay que pensar el falo no como el érgano que expresa
la fuerza vital de mi ser sino como una especie de insignia (...) el falo es una especie de drgano sin cuerpo que me
pongo, que sujeto a mi cuerpo, sin que nunca pueda confundirse con una parte organica, siempre sobresaliendo
como una protesis incoherente y excesiva”. Zizek 2008:43.

94“Porque el sintoma es en si mismo, de punta a punta, significacion, esto es verdad, verdad puesta en forma”.
Lacan 1955 (Sem 2) 151.

95 Entre la verdad revelada, que no pone en cuestiéon ningin discurso sobre lo que ella manifiesta y la verdad
cientifica, que si la pone en cuestion y produce las incertidumbres (Miller 2008: 23) yo situaria la verdad
sintomatica, la que es indudable en si misma, en su propia expresion.
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Segunda ensefianza: el empoderamiento del goce

Para Freud la pulsiéon se mueve mediante un sintoma que busca un fin o satisfaccién. Con el
sintoma, el Yo pretende obtener satisfaccién mediante un objeto propio buscandolo en la
realidad exterior, no psiquica, y luego produce un curso sintomatico que hace surgir un
elemento sustitutivo y dice “esto es un sintoma”. La pregunta de Freud es ;como la pulsion
que busca satisfacciéon, da lugar al sintoma? El sintoma freudiano es ofrecer a la pulsién otra
satisfaccién. Segun Freud se trata de una satisfaccién (placer) anémala, un displacer. Freud
habla de sustitucién y al mismo tiempo de degradacion en el discurrir sintomatico de la

satisfaccion®e.

Lacan da un giro radical y lleva a una confrontacién directa entre pulsién y sintoma. El
sintoma, en Lacan esta articulado con la pulsion, pero la desvia®’. Lacan pretende conjugar el
sintoma (en tanto expresiéon verdadera y al mismo tiempo efecto de una verdad de lo que
suplanta) y la pulsién irreductible. Se trata de una articulaciéon que parece que reivindica el
desciframiento, nuevamente, como el objetivo de la investigacidn sintomatica. Pero se trata de

un espejismo.

Lacan habla de la existencia de dos represiones: la represion del significante y la represién de
la pulsion. La primera hace al sujeto inconsciente del problema, lo inhibe del problema
(cambia el pecado por la fe) y la segunda convierte la satisfacciéon en displacer (el trabajo
como virtud en contra del sentido doliente del término). Segiin Freud esto es debido a un
mecanismo de “defensa” como proteccion del Yo frente al goce, contra la satisfaccion
pulsional. Sin embargo, en Lacan, aquello que aparece como sufrimiento, en realidad, es

satisfaccion, el lugar donde el sufrimiento satisface (el flagelo).

Para Lacan, la pulsién subvierte el principio de placer, un placer que habita en la transaccion
de los registros de lo psiquico (SRI) y en conformidad con ellos. El sintoma es, por tanto, una
necesidad producto del efecto del discurso que deviene una satisfaccion mas, un plus de gozar,

un plus de goce®s.

9% Freud, S. 1979/1925-1926: 91.

97 Para Miller (2008: 83) es un placer inconsciente que no se conoce a si mismo.

98 El plus de goce es una produccion del discurso como solucién excedente de placer en convivencia con la falta
que ha provocado la represion de la pulsion o el desvio de su sentido que hizo aflorar los sintomas.
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Para Lacan la represion de la pulsiéon no es un accidente. El sintoma tampoco porque es
necesario. No es el Yo la causa de la represion, es el lenguaje, la estructura del lenguaje: “el
goce como tal esta prohibido para aquel que habla”®. De esta manera subrepticia Lacan
retoma su primera ensefianza en un momento en el que parecia que el goce, en tanto real,
desplazaba al simbélico, es decir, asigna a lo simboélico un lugar independiente en la lucha con
el hablante y es que Lacan insiste en que hay una parte que no se puede anular en esa
imposiciéon de la estructura inconsciente. Esa parte la llama a (minudscula)!%, aquello que
permanece pulsionado y que nunca serd significante. Esta a es el objeto perdido que reclama
siempre satisfaccién y proclama todos los sintomas que no tienen sentido en lo simbdlico. Se
trata no del objeto del deseo sino de lo que lo causa, no es mas que la proyeccién del sujeto en

el objeto, es una forma siempre distorsionada.

El sintoma es como la envoltura del objeto a'%!

En la clinica, cuando se procedia al desciframiento de un sintoma, se aclaraba el enigma,
aunque el sintoma, su expresidon, permanecia. Existia algo asi como una inercia que
caracterizaba todo sintoma. Algo permanecia expresandose. Eso que quedaba es lo que,
mediante el psicoanalisis, se conoce con el término resto. Freud lo atribuy6 a la reacciéon
terapéutica negativa, al masoquismo primordial, a la pulsién de muerte, pero Lacan lo sitia
ahora en la pulsién libidinal que tiene en el sexo su territorio. Creo que la relaciéon entre
pulsioén, sexo y sintoma es de realimentacion mutua: el sexo es pulsidn, la pulsion es sexual, el
sexo es un sintoma de una pulsién indefinida y carnal. Sexo, pulsion y sintoma se encuentran
en el cuerpo y pueden expresarse metaféricamente en la carne. Esta trinidad tiene mucho

juego en la historia del arte.

En la segunda ensefianza de Lacan, el sintoma es visto como nuestra conexién con lo real. Es el
momento del vinculo real-ista. Cuando Lacan proclama que el sintoma es verdad quiere decir
exactamente eso. Es el sintoma lo Uinico que puede reclamar verdad o, dando un forzado giro
de sentido, el sintoma es lo verdadero que se reclama de cualquier cosa, sea o no sea. El

sintoma es verdad sin efecto y no un efecto de verdad. Ese es, en mis palabras, el principio

99 Miller 2008: 88.

100 “Alrededor del plus de goce se juega la produccion de un objeto esencial cuya funcién se trata ahora de definir:
el objeto a. (...). El plus de goce es funcidn de la renuncia al goce por efecto del discurso. Esto es lo que da su lugar
al objeto a (...) El plus de goce es, de este modo, lo que permite aislar la funcidon del objeto a”. Lacan 1968 (Sem.
16) 4.

101 Miller 2008: 29.
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revolucionario que propone. Las cosas pueden cambiar, pero los sintomas siempre resisten,
pues cuando se diluyen ya no son sintomas, como ocurre con el real lacaniano, algo de lo que
no podemos hablar salvo para falsearlo en lo simbélico. Concebido lo simbdlico como esa red
de lo humano que atrapa lo que cae en ella y le otorga un nuevo sentido%2 como si de un
sentido de resurrecciéon o de nueva vida se tratara, Lacan apuesta por el sintoma, ahora en

tanto sinthome, en la fase altima de su ensefianza.

En esta fase, el real, que ha sustituido su énfasis anterior en lo simbélico, se manifiesta como
el subsuelo de lo imaginario y lo simbdlico, al mismo tiempo. Se ha producido, en este
momento, una sutil crisis estructural que obliga a Lacan a volverse hacia la historia, hacia la
duracién y los cambios de aquello que con inercia se repite siempre, con la excusa del

acontecer sucesivo de la experiencia clinica.

En mi opinién, Lacan en su segunda ensefianza se pasea por el fundamento del juicio
kantiano: pretende aislar el sintoma como carencia, resto o falta en su propia naturaleza de
goce, como en la estética trascendental que precede a todo juicio, sea puro o practico. No es
que pretenda alcanzar los fundamentos de todo discurso, sino palpar el efecto del gran Otro
(el sinsentido reglamentado) que afecta al resto, siempre gozoso, propio del individuo, quizas

el tinico residuo de clara vinculacion libidinal que le queda.

Para ello se detiene, por un momento, en el semblante, una simbiosis entre lo simbolico y lo
imaginario totalmente ajena al sujeto, pues es lo que los otros ven en él y no lo que él expresa
mediante fantasmas e investiduras. El semblante es una figura con sentido figurado, valga la
redundancia, la figura para los otros de la figura del sujeto. Lacan no se detiene a enfatizar esa
sintesis como solucién psicoanalitical®3, sino para manifestarla como un problema que

plantea que lo simbélico aparece como semblante del real.

Lacan no quiere que el punto de partida del psicoandlisis sea el semblante pues ya ha
deducido que el semblante es, a su vez, una forma de lo imaginario, es decir, un simbolo mas.

Lacan quiere estudiar ahora ese resto, esa falta que escapa al simbolo, a los discursos y que,

102 “Tenemos, pues, el plano del espejo, el mundo simétrico de los ego y de los otros homogéneos. De él debe
distinguirse otro plano, que llamaremos el muro del lenguaje. Lo imaginario cobra su falsa realidad, que sin
embargo, es una realidad verificada, a partir del orden definido por el muro del lenguaje. El yo tal como lo
entendemos, el otro, el semejante, todos estos imaginarios son objetos (...) son efectivamente objetos, porque
son nombrados como tales en un sistema organizado, que es el del muro del lenguaje (...) El sujeto esta separado
de los Otros, los verdaderos, por el muro del lenguaje”. Lacan 1955 (Sem. 2) 114.

103 Lacan temia que el psicoanalisis se pudiera convertir en psicoanalisis del semblante.
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ademas alimenta una instancia nueva, puro goce, vinculada a una parte del sujeto no sujetada
por visiones o reglamentos, en otras palabras, dominada por fantasias o protocolos. El
sintoma muestra, en cierta manera, aquello real del sujeto que no se deja atrapar por ningun

registro ajeno.

Miller se dio cuenta del alcance de esa transformacién en Lacan cuando saca a colaciéon que
durante mucho tiempo ser lacaniano era tener presente que el sintoma es un significante. Sin
embargo, hacer pasar ahora el sintoma a la categoria de lo real, lo real propio de la
experiencia analitica, tenia un alcance revolucionario. Lacan promueve un nuevo uso, una

nueva significacién del término sintoma.104

Es interesante recordar que Lacan provoca ese desplazamiento de campo en su interés por el
sintoma remitiéndose nuevamente a la obra de Freud!%> que provocd su primer retorno. Alli
donde se habla de displacer, Lacan propondra gozo, lo mismo que hace Freud, conocedor de

que el sintoma se resiste a desaparecer, a partir de la segunda tépica.

El sintoma, desde aquel momento, es considerado por Freud como un modo de satisfaccion,
que procede del placer y se manifiesta como displacer. Deja de corresponder a un
inconsciente que se expresa de modo encubierto. Es por esto que Miller, por ejemplo, propone
que Freud intenta en la segunda tépica definir el inconsciente a partir de la libido. De ahi
surge otra definicién de sintoma que ya no parte del sentido, sino de la satisfacciéon. Ahora el
referente de Lacan, aprovechdndose de la intuiciéon de Freud, es la pulsién gozosa, que por
muy desviada que parezca es una satisfaccién: “se goza en otra parte de alli donde hay

placer”106,

El goce es idea de una pulsién escondida, pero latente y presente. Su dominio es dificil de
establecer. Toda la ensefianza final de Lacan va dirigida a averiguar por donde viene el
sintoma y plantea que es del goce. El goce es el movimiento inconsciente de satisfaccion de la
pulsion, se opone al statu quo, a la adaptacion y es por ello que su movimiento es de repeticion
constante. Es esa inadaptacién la que lo sitiia fuera de toda interpretacion, fuera de toda
inclusion completa en lo simbélico. Asi, goce y sintoma se sitian del mismo lado de lo real y de

ahi su resistencia a ser incorporado.

104 Miller 2008: 98-9 y 26.
105 Me refiero a Inhibicién, sintoma y angustia.
106 Miller 2008: 65-6
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Hay pues dos aspectos del sintoma que aclara la ultima ensefianza de Lacan: el sintoma como
verdad y el sintoma como goce. Ambos contienen represion, sustitucion, solucién y cierta
agencia del inconsciente en darse consistencia propia. El sintoma perturbador que se opone a
lo real deja de campar a sus anchas y la sumisién de la pulsién al Gran Otro se hace fisura. De
esta manera, Lacan instituye la satisfacciéon inerte y duradera del goce y su insaciable
vinculacién con lo real (de hecho, la voluntad inconsciente de goce anclada en la libido)
entregandose al real mismo, un real que se repite. Un sintoma sino contiene un etcétera, no

habita en el goce.

Del sintoma al sinthome

Lo que se realiza en la castracién no es el goce sino el plus de goce, al que Lacan parangona con
la categoria marxiana de plusvalia. La nueva ensefianza de Lacan expuesta en Aun,’%” pasa por
alejar el sintoma del orden del discurso y acercarlo al objeto a, a partir del plus de goce que
designa, un modo de gozar que no es el considerado correcto y por eso se presenta a modo de

sintoma. En otras palabras: el ser hablante goza de modo sintomatico.108

Para expresar este sentido gozado mas alla del significantes, Lacan recupera conceptos como
la letra, la cifra o el nombre propio que expresan su procedencia desde el significante, pero a la
vez lo desbordan hacia otro lugar. No expresan su identidad en relacién a otro significante

sino consigo mismos, libres de efectos de sentido: manifiestan lo real en lo simbdlico.

En la segunda ensefianza de Lacan, el sintoma no se expresa solo a partir del Otro, como un
mensaje dirigido al Otro que se trata de interpretar!?? sino como un modo de gozar del
inconsciente!l?, Es en estos momentos, en torno al seminario 23 de 1975-1976, que Lacan
introducira el concepto de sinthome, palabra que incluye ese efecto de sentido gozoso, ese plus

de gozar.

107 Lacan 1972 (Sem. 20).

108 “Sy goce no es nunca el que deberia ser, siempre hay un error, una falla en el gozar con respecto al goce
conveniente, si ese goce existiera (el rasgo de perversion no es contingente, siempre tiene una necesidad
estructural) el goce que convendria a la relacién sexual no existe” (Miller 2008:28).

109 Recuérdese que en la fase de desciframiento, el sentido tiene siempre relacién con el Otro, es sentido del Otro.
Cuando se trata de sentido, se trata siempre de deseo -del Otro del sentido del deseo-.

110 Ahora, Lacan hablara de escritura, considerada goce a partir de la letra y que ya no tiene relacién con el Otro.
La escritura concierne al signo en tanto que tiene efectos de sentido gozado y producciéon de goce. El goce es
autista. Esto explica que en Lacan vaya desapareciendo la referencia al Otro.
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La falta (...) es la ventaja de mi sinthome. (...) Sin, en inglés, quiere decir (...) pecado, la

primera falta. De donde la necesidad (...) ha hecho que no cese la falla, la que se agrada

siempre, salvo al sufrir el cese de la castracion como posible.111
El sinthome segin Lacan es un equivoco: “pues es Unicamente por el equivoco que la
interpretacién opera. Es preciso que haya algo en el significante que resuene. (...) Las
pulsiones, eso es el eco en el cuerpo del hecho de que hay un decir, pero que este decir, para
que resuene, para que consuene, es preciso que el cuerpo sea alli sensible, y que lo es, es un
hecho”112, Este nueva propuesta del sinthome recogera los intereses del goce del sujeto. Este
ya no sera el resultado arbitrario de los efectos de significacién sino que se volvera, por esta
inclusion de la pulsion del cuerpo, una respuesta/resistencia de lo real.

Los “sinthomes” son una especie de particulas de goce, una sintesis minima de lenguaje y
goce, unidades significativas investidas de goce (como un tic que repetimos
compulsivamente).113

Es por esta razén que, para Lacan, la cura en el psicoandlisis tiene que venir para que el

paciente aprenda a “arreglarselas con” su sintoma, a vivir con él.

Conclusiones: la re-version lacaniana

Pensé que la palabra in-versién podria describir la superacién de Lacan con respecto a Freud y
titular asi este apartado: La in-versién lacaniana. El término inversion contaba ademas con un
resto de sentido, tan del gusto de Lacan, que escondia una buena carga de profundidad: su
caracter econémico, tan recurrente y tan ausente en estos tiempos. Ademas, inversién parecia
una marca oportuna para ilustrar el tiempo que me habia costado dar con las claves

lacanianas. Sin embargo, era un término engafioso.

No era verdad que Lacan hubiera invertido lo que Freud habia propuesto, al modo como hizo
Marx con Hegel (Feuerbach, mediante) o W2 frente a W1 (me refiero a Wittgenstein). Para mi
habia quedado claro que Lacan solo habia revisitado a Freud afiadiéndole un plus de re-vision,
poniéndolo mas del gusto de la critica francesa contemporanea y di con el vocablo adecuado:
re-version.

La reversion lacaniana tiene ademas dos sentidos para mi. Por un lado, pretende darle la
vuelta al calcetin freudiano y, por otro, al verlo de otra manera, revisarlo. Una revisién que, en

muchas ocasiones parece, mas bien, revestirlo con nuevas investiduras. Re-versién era el

111 Lacan 1975-76 (Sem. 23) 2. Es a lo largo de las dos primeras clases del Seminario 23 dénde Lacan define el
concepto de Sinthome con todas sus connotaciones etimoldgicas.

112 Lacan 1975-76 (Sem. 23) 4.

113 Zizek 2008:86.
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término apropiado, es decir, otra versidn, aunque inesperada. A Lacan le gustaban los
emparejamientos de algos que pareciendo diferentes estan atados. Le encantaban las
metaforas. La metafora dice lo mismo de algo, pero de otra forma: fantasma/semblante, a/A
(objeto a/Gran Otro), sintoma/sinthome, etc. Todos estos pares parecen caras de la misma
moneda, es decir, dos maneras de expresion de un mismo material concreto. La figura de dos
pares integrados en un tercer elemento que les da consistencia y los resuelve conforman una
triada con un nombre bien conocido en filosofia: dialéctica. La propia historia de la

investigacion lacaniana puede ilustrarse dialécticamente.

Primer momento. Debido a la naturaleza de su investigacién, Lacan parece abrazar desde su
primera ensefianza, el subjetivismo. El efecto espejo, primero y la llamada del otro (otro que,
de momento, solo es imagen de si mismo -el principio narcisista-) constituyen el pivote de su

pensar, de su primer pensar psicoanalitico.

Segundo momento. Mas tarde, esa imagen del otro entendida como imagen propia recorre un
camino paralelo, aparentemente opuesto, que lo mete de lleno en el estructuralismo: el Otro
estructural. El verbo, el nombre del Padre, sustituye ahora al Narciso: el Yo primigenio

freudiano se convierte ahora en el Je, algo sujetado por el orden simbélico.

Creo que con ese permanente mirar hacia dentro (mediante figuraciones, constructos,
sustitutos) Lacan, en este momento, llega a un enunciado existencial que podria resumirse asi:
lo que es nada, es propio, todo es afuera, todo esta en el comun del sentido que el Gran Otro, el
orden simbélico que nos ha nutrido, nos impone sin saberse como.

Momento final. En su ultima ensefianza, Lacan dejara de vehiculizar pensamientos a partir de
sustitutos de placeres imaginarios o reprimidos, mediante sosias oportunos. Pretende dejar a
un lado las ficciones imaginarias y las excusas del autoerotismo del sujeto en tanto que
Narciso que inaugura un Yo a partir de su imagen y no a partir de si mismo. Parece como si
Lacan se diera cuenta de que todo el psicoandlisis es producto de transferencias positivas,

negativas y proyecciones sobre una imagen de si de algo real y, por tanto, inefable.

Lacan inaugura, ahora, otro escenario, mas del gusto de la posmodernidad incipiente.
Desplaza el placer/displacer (proporcionado por sintomas o fantasmas, en tanto sustitutos o
restos del dialogo con el Otro) hacia un hiper-subjetivismo hedonista que reclama el goce

como reducto del cuerpo. Resitiia los sintomas en el real y hace del Gran Otro solo un
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interlocutor necesario, pero no suficiente, en la determinacién del sujeto. El cuerpo,

manifiesta asi, el lugar en el que todo ocurre y del que todo procede.

Se trata de un sujeto tentativamente trasfigurado con suficientes recursos para plantar cara.
Se produce entonces el desplazamiento de aquel placer-sustituido sintomaticamente hacia el
placer-goce, el goce auténtico, aquello que permanece en lo humano como resto (ya no como

falta) a través de nuestra vivencia con las cosas que nos incumben o atraviesan.

En ese momento Lacan otorga a ese campo libidinal y liminall14, exterior/interior, la autoria
de toda significancia propia, aunque se mantiene inseguro en conceder tal privilegio a un
sujeto ahora parcialmente sometido. ;Por qué? Porque el significado otorgado por el padre, en
el Nombre del Padre, comienza a parecer un espejismo. Las figuras estructurales (padre,
madre, hijo, por ejemplo), siempre seran figuras contingentes determinadas por las culturas y
sobre-determinadas por el Gran Otro en forma de conceptos universales que nadie sabe

todavia por qué se asentaron en el orden de las cosas humanas.

El peso del Otro, de lo Otro, sin sentido y azaroso, como el lenguaje, es el angel
desencadenador de sentidos y efectos de verdad, significancia, realidad, etc. y, al mismo
tiempo, ese discurso supone la emergencia de la consciencia del sujeto-sujetado. Sin embargo,
la angustia de saberse imagen o vasallo del sinsentido choca con la exigencia de sentido del

propio latir (el goce sentido, en expresion de Lacan) que es el vivir como duracién latente.

Aunque se concluya en el nadaismo y se crea que ciertos acaecimientos propicios nos han
puesto aqui sin responsabilidades consecuentes, al modo heideggeriano, la verdad es que
aunque no seamos, en tanto individuos, verdad, si constituyen verdad los sintomas que
expresamos desde nuestro cuerpo (campo que incluye carne, huesos, sentidos e ideas). Esta

vivencia es una sensacién propia que nos ata a lo que hay: la vida.

Esta vuelta a lo que en verdad nos sucede (vida efectiva y afectiva), se transforma en Lacan, en
la fase de goce, en una especie de complacencia que podria susurrarnos: gracias a mi mismo
que estoy vivo y siento, una especie de gracias a la vida, subjetivo y egético. El gracias a la vida
de Lacan es la posibilidad, que él cree ahora factible, de enfrentarnos a un mundo culpable de

nuestra desazon, un mundo colmado de necesidades que movilizan el desespero, pero que,

114 Liminal, como linea-limite, antesala compartida, umbral de comunicacién y, por tanto, rompedora de toda
estructura dentro/fuera. Liminal en tanto limite y, al mismo tiempo apertura.
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paradodjicamente, nos conduce a un mismo escenario que restituye el volver a considerarnos
el centro del mundo. Parece que hayamos retrocedido unos cuantos siglos con esta vuelta de
tuerca, pero no es asi. Y ahi creo que esta el meollo interesante. Lacan nos viene a recordar
que si, que somos el centro del mundo, de nuestro mundo, que nos tenemos que escuchar mas
a nosotros mismos y al resto, si es que este nos incluye. Este canto a la agency post-
estructuralista nos vuelve a ubicar en la actualidad, un hoy que postula: haz lo que te

convenga, just do it, porque si te conviene le convendra al mundo.

Estamos de nuevo aqui, en un escenario concreto, un escenario que reclama sentido (y da
sentido) a los cdédigos de un neoliberalismo personal, apenas disimulado, en el que los
vinculos sociales que afectan y producen sujetos, son obviados y desplazados, yo diria que
suplantados, en el interés lacaniano definitivo por el malestar de la persona, no sabemos si

real (inefable) o realidad (lo que se dice que es)

Los tres momentos que he sintetizado ilustran el recorrido psicoanalitico de Lacan o, si se
prefiere, sintomatico. El ultimo de ellos parece muy incipiente y titubeante porque creo que
no pretende armonizar con ese mundo reaccionario que imponia vias figurativas e
imaginarias por mucho que las llamaran democraticas, es decir, no deseaba un retorno al

espejo, un volver a padecer su propio origen.

Aunque suene chocante o rompedor con toda la bibliografia que he consultado sobre Lacan,
creo que se puede mantener que su obra también es dialéctica en si, como lo era aquel juego

de pares (infra). Analicémoslo también.

Primero se nos manifiesta la emergencia de la voluntad insipida de un Yo balbuciente. Una
voluntad sabedora y directora de no se sabe qué, pero activa, que solo se mira hacia dentro. Es

el momento positivo, el primer momento de la dialéctica, el Ser de Hegel.

Segundo. Declara salir de esa casa propia, de esa habitacién privada que es el cuerpo para
sentirlo, todo él, como sumiso frente a lo Otro, lo que le condiciona, le obliga y le toma. Me
refiero a la gran estructura fundamental l1évi-straussianalls directora, ubicua, un sinsentido

determinante de sentido, valga la aparente paradoja. Ese es el segundo movimiento, el

115 Un lugar comun en la bibliografia sobre Lacan es su vinculaciéon/distancia con las propuestas estructuralistas
del autor en 1949 de Las estructuras elementales del parentesco, Claude Lévi-Strauss.
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momento negativo, el que cuestiona a ese ser activo, pero inoperante, de la fase del yoismo.
Sabe que lo que no sabe tiene mucho que ver en lo que puede alcanzar a saber. Se aclara alli el
inconsciente como dueno de la extimidad1® (como le gustaba decir a Lacan) y se declara
adecuado (el sujeto no se entera del yugo que lo somete) o inadecuado (se rebela) y le

declaran paciente.

Parece que entre el ser y el no-ser solo se llega a la solucién de la reconciliacién por la via de
Hegel o a la disolucién, por la via de Marx, y Lacan escoge la primera. No quiere dar el paso de
la inversidon materialista de sentido, seria para él como volver al reclamo de la ciencia clasica
que es por donde empezd Freud e incluso él mismo. Volver a caminar por la senda del
desciframiento seria una vuelta mas que una re-vueltall” y ahora, para él, en esos momentos,
el enigma no es mas que la ficcién de un juego. Hay que buscar una salida a este desconcierto.
Dado que la via de la toma de conciencia, la via del “hacerse cargo” de la situacién, carece de
sitio; el “arreglarselas con ...” es lo Unico que nos queda, como sugiere Miller para el papel del
analista (un sujeto-supuesto-saber que tampoco sabe que sabe, como el paciente). Aunque la
propuesta lacaniana se invista de rigurosidad, una especie de reconocimiento al “E pur si
muove” de Galileo118, creo que, en realidad, esta mas préxima a la metafora felliniana de “E la
nave va”11? un recurso artistico que denuncia una situacién sin salir de ella, rememorando el
estilo de la Belle Epoque.

Bien. Y después de todo esto, ;qué puede aportar Lacan para investigar el objeto artistico?.
Creo que mucho. Y eso es lo que aqui me interesa. En primer lugar, la consideracion de la obra
como sintoma, es decir, como verdad de un real queda reforzada. Esto permite que deje de
importarnos el real, al que se refiere Lacan, y nos centremos en como la obra plasma la
realidad’? que en su tiempo se dijo o crey6 del mundo (no el real). El objeto artistico, también
nos guiara para averiguar como la realidad (la mirada del otro y no del Gran Otro) ha dado
imagen al real deshaciendo lo inefable en un lenguaje dado y especifico. La obra expresara
igualmente qué sintomas de desajuste se manifiestan en ella con respecto al cédigo habitual y

esperado de su tiempo (anomalias) y qué porvenir anuncian estas disidencias o casuisticas (y

116 Se refiere a la “exterioridad intima”, en tanto lo que esta mas cerca y se considera mas propio, pero que es
exterior. Lacan 1960 (Sem. 7) 75.

117 Kristeva 2000. El concepto re-vuelta remite para Julia Kristeva a repensar el propio pasado, re-viviéndolo con
rebeldia presente, re-aprovechandolo siempre.

118 La frase de Galileo, utilizada en varias conferencias y textos de Lacan, bebe de la rigurosidad de cualquier
propuesta moderna.

119 “E ]a nave va” es una pelicula de Federico Fellini de 1983 con guién del mismo Fellini y de Tonino Guerra.

120 En el sentido que el propio Lacan da al término. Realidad como una especie de construccién apropiada
mediante convivencia e interés que poco o nada tiene que ver con o decir de el real.
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que podremos analizar con ayuda de la historia del arte) porque la misma obra construye el

modo de mirarla.

Esta exigencia de la obra y, al mismo tiempo, su resistencia a los discursos expresaran los

sintomas que podamos ser capaces de extraer de ella.

El sintoma lacaniano en los productos artisticos

La obra de arte es el ojo que nos mira. La transferencia, en primera instancia, trabaja desde
ella. Nosotras, las personas, somos el mundo que ella engulle y devoral?l, sus sujetos. Cuando
intentas entenderla e interpretarla, ella es la que nos evaliia y nos comprende. Ella habla de
todo lo que nos concierne porque habita en los limites del sujeto. Es nuestro horizonte de
sentido, aun residiendo en el gozo, y por eso nos toma y nos conquista; obra como el
inconsciente que nos gobierna o se despliega y asoma cuando pisamos esos limites y los

g0Zamaos.

Lacan distingue dos términos que para él son totalmente antagénicos: mirar y ver. Mientras
que la vision queda definida como una facultad del ser humano, la mirada, queda situada del
lado de las cosas, son ellas las que nos mantienen bajo su mirada. “Las cosas me miran, y yo no

obstante, las veo”122,

El arte nos atrapa y caemos de bruces en él. Ese es el momento fenomenolégico de entrega
mutua entre arte y persona (obra y sujeto). Pero lo mejor esta por llegar ya que el objeto

artistico descompone cualquier gramatica porque tiene cosas inauditas que decir.

La obra de arte es la materializacion de todo un proceso sintomatico. Va a imprimir en signos
convencionales (insignias o emblemas) gran parte de los rasgos que la componen y va a
delatar, como desajustes y anomalias, otros. Sin embargo, la expresion de unos y otros debera
ser abordada desde su presencia misma y también en relacion de contigliidad con los

elementos que permitieron su manifestacion. Por lo tanto, también deberan analizarse en

121 Quiza el termino devorar que Ernst Bloch pone en boca de Hegel ilustre con mayor fidelidad ese vinculo que
enlaza al sujeto con el objeto, ese limite intimo sin el cual no existiria ni relacién ni distinciéon. Un término, el
devorar, que deriva en otro, la dicha, que, a su vez se anticipa al goce lacaniano: "El devorar es, pues, el nexo entre
el yo y la cosa, entre lo interior y lo exterior (..) Lo interior y lo exterior no ofrecen, uno y otro, mds que la
apariencia del ser. Al entrelazarse surge lo real (...) el yo y la cosa coinciden aqui en el laconismo de la dicha (...)
todas la cosas deben redundar en su favor” (Bloch 1982/1962: 43)

122 Lacan 1964 (Sem. 11) 41.
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relacién de sentido con los medios de produccion fisicos y metafisicos que entraron en juego
para su resolucién y los que asomaron por primera vez, a través de ellos. La obra igualmente
habitara en un contexto de produccién social, econémico e ideolégico inevitable que se colara

o adherira a soportes, gestos y herramientas.

Lacan no para de introducir conceptos “adecuados” para asir el sintoma, como la insignia, el
emblema, la letra y eso es porque son recursos del lenguaje, de la ley, que se escapan de su ley
en cierta medida. Este dar campo semantico a estos conceptos le permite sembrar un
territorio desconocido y un escenario difuso para el sintoma. El mismo fantasma podria ser
considerado como sintoma, una herramienta propia del inconsciente y el objeto a podria
actuar como el entretenimiento o distraccion ante la falta. Todas las manifestaciones
sintomaticas podrian ser consideradas también como enigmas, mensajes a descifrar, y a la
vez, algo mas porque sitian al sujeto como sintoma del otro, sintoma insuficiente para
definirlo o acotarlo. Es por eso que el sintoma es verdad, una verdad siempre relativa a lo que
se “pega”, siempre en relacion a ello (al ello freudiano), concediendo hondura a lo que se

aplica.

Los términos de Lacan presentan una simetria a pesar de mostrarse distintos porque todos
ellos se reclaman como huellas, en el sentido husserliano (presencia de ausencias). Todos
marcan en su presencia ausencias de algo, de un algo que no es solo el agente que los
imprimi6é (el desvelamiento de la huella siempre resulta insuficiente). Los constructos
lacanianos parecen, por tanto, signos materiales, tangibles, de esencias inalcanzables, que
siempre se escapan, que siempre huyen, como el sentido del lenguaje mismo123. La plasticidad

de estos términos evoca igualmente la plasticidad de la huella.

El arte no solo es la materializacién de un lenguaje o circuito de sentidos que el Gran Otro
impone (no solo es cédigo/discurso), sino la manifestacidon del encuentro entre el objeto a y el
fantasma. La articulacion que se produce entre el mundo aceptado (Gran Otro, anomalia,
excentricidades), las investiduras paliativas y las resistencias en forma de deseo del objeto
perdido no son suficientes para dar cuenta de la atemporalidad y ubicuidad del producto

artistico. Hay algo excedentario que se escapa a esta definicion.

123 “La huida es lo real del sentido. Es la manera en que experimentamos el lenguaje, lo imposible de la relacién
con el sentido”. Miller 2006: 368.
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La obra artistica materializa todo goce que escapa al lenguaje vacio constatado por el gusto
protocolario de los contextos de produccién. La obra de arte es el resultado de un acto de
obscenidad radical, el artista vuelca su mundo (extimidad) en un objeto, que se muestra como
objeto/cuerpo a gozar para el publico (un otro sometido al Gran Otro también) que quedara o
no, atrapado en el goce -el de cada cual, segin Lacan. Sin embargo, creo que ese goce queda de
alguna manera inscrito en la obra (enviado con ella), porque extiende lo gozoso (sin ella
imposible) mas alla de si misma. La obra se ofrece como moneda de cambio, que nos reclama
e interpela. Envia un goce latente que obliga, en cierta medida, al otro a saborearlo, de forma
inversa, compartiéndolo, algo que jamas aceptaria Lacan porque toda relaciéon, empezando
por la basica, la sexual, es imposible!?4, La obra, bien al contrario, abre para mi un campo del
goce, que va mucho mas alld de cualquier légica de consumo individualista, en tanto
amortizacién interesada. Algo que requiere de un circuito pulsional que reduce al Gran Otro al

estado de una simple caja de herramientas?s.

Mas que de un juego de sustituciones placentero, el objeto artistico abriria un juego de
posibilidades a gozar. Dibujaria, segiin mi opinién, un recorrido, al modo de una Ronda de
Gozo, en el que cada cual reenviaria a otro investiduras de su pulsién y este, a su vez, a otro
mas, hasta invadir el Otro estructural fuente de todos los discursos. El objeto artistico
constituiria, como todos los objetos!26, el punto de partida, la mirada que exige que veamos,
que obliga decires/discursos, el ndcleo duro resistente a las miradas sucedaneas que no saben
el porqué ven lo que ven ni quién les reclamo6 que vieran, miradas ajenas, miradas/semblante.

Y ahi, vuelve a aparecer Lacan y la riqueza de su propuesta sintomatica.

El arte, al materializar la relacién que implican lenguaje y vivencia, retiene, al mismo tiempo
que delata, el poder del otro y suspende (pone entre paréntesis), paraliza, la inercia de este
proceso mostrando sintomas de que algo no esta en ese orden. Si Lacan dice que el lenguaje es
un muro entre lo simbdlico y el real, el arte, mas que la figuraciéon del mismo muro, consistiria
en una fantasmagoria que escaparia, en parte, del corsé simbodlico (siempre entre) y se
acercaria mas concretamente a el real (siempre actual e inefable). El arte es el recurso de el
real a través del fantasma que la produccién supone. El arte manifiesta con todo ello un

mecanismo de expresion, una maquinaria que sostiene fantasmas y lenguajes haciéndolos

124 Para Lacan no hay relacion sexual posible: “El goce en tanto sexual es falico, es decir, no se relaciona con el
Otro en cuanto a tal”. Lacan 1973 (Sem. 20) 4.

125 Parafraseando a Wittgenstein 1988: 27. §§ 11

126 En tanto puestos ahi delante, en frente y antes.
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tangibles a la vista y al tacto, llegando directamente a todos los sentidos y razones,
intenciones y resultados. Se podria decir que el arte no solo es consecuencia sino que a su vez
produce las herramientas que el Gran Otro o el fantasma engulliran. El arte expresa sintomas

del objeto a con mas precision que los pliegues de la palabra en funcién.

El arte delata el artificio que impide que se instaure el discurso como referencia de si. Delata
ser objeto construido mas alld de la orden del Gran Otro y del fantasma propio del autor. Se
resiste al superyé tanto como al Yo en términos freudianos o al fantasma y el semblante, en
términos lacanianos, porque supera a todos ellos en su materialidad. Se imbrica directamente
en el real aun cuando no lo represente y es, como sintoma, una expresion verdadera y, como

efecto de verdad, una metafora de la realidad.

El sintoma tiene una funcién en la obra de arte. Aunque se haya colado en ella
subrepticiamente, acompafiado por el ruido del momento histérico, del contexto formativo
del artista, del instinto de salvacién, del sucumbir a las modas, del manifestarse como
argamasa contradictoria de la materia prima que conjunta, el sintoma tiene una funcién que
no solo sirve para desvelar lo insospechado de la obra en la que se encuentra. El sintoma
tiene, ademas, una funcién de proporcionar un equilibrio inesperado, el de atender a lo no
dicho, lo oculto, lo rechazado o reprimido mediante formas de sustitucién imaginativas, que
resultan imprescindibles para entender la obra de arte en su independencia con respecto al
autor, en tanto moévil de su integridad, y en los recorridos que se emprenderan en el futuro
cuando esos sintomas se conviertan en mercancia estable de intercambio estético y dejen de
ser sintomas, su antigua naturaleza, para convertirse en signos de todas las obras del

momento.

El sintoma, antes de deshacerse y en su plena efervescencia, se hara responsable de la
respuesta empatica, sorpresiva o emotiva del espectador y le otorgara el papel de productor
de sentidos en vez de recluirle a ser un mero contemplador de lo ajeno. El sintoma produce un
artista en el espectador o si se prefiere un ptblico artista; contribuye a socializar el arte
porque los sintomas de la obra son entendidos por ser analogos a los sintomas del espectador.
Se establece asi un lazo invisible entre el arte y cualquier persona, con intereses artisticos o

no, provocando la universalidad en la comprensidn del fendmeno estético.
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La obra de Pipilotti Rist, Ever is over all tuvo mucho que ver en que me diera cuenta de que el
juego de sintomas podria ser eficaz para entender y gozar de la experiencia artistica, por un
lado, y para atender e investigar, por otro, la impresién que causa lo que se denomina arte en

un publico que sin la mirada de esos objetos no existiria para verlo.
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4
Un ensayo de investigacion sintomatica:
Ever is over all

Esta investigacion apuesta por la preeminencia de la agencia comunicativa de la obra artistica
en su materialidad frente a los textos interpretativos que la restringen utilizandola como

pretexto o ilustracion de discursos predeterminados??7.

Para lograr mi objetivo propongo investigar los elementos significantes materializados en
forma de sintomas del cuerpo/obra artistica de Pipilotti Rist. Intentaré dar cuenta de su
significancia individual y relacional, asi como de la diversidad de sentidos emitidos por la

obra, coincidan o no con la intencionalidad de la artista o con las expectativas del publico.

Cualquier actividad artistica expresa un particular uso de elementos o signos expresivos que
la/el artista maneja para cristalizar una intencién de obra y que funcionan a modo de vocacién
husserlianal?8. Tradicionalmente, se considera que la comunicaciéon que la obra pretende, al
ser expuesta, pasa por servir de vehiculo a un mensaje claro mediante signos
predeterminados, comprensibles y, en términos inequivocos vinculantes entre expresion y

comprension.

Las obras novedosas se reducirian, asi, a exponer nuevas férmulas expresivas sobre el mismo
background comprensivo. La obra de arte responderia a un juego de conciencias mediado por
un juego de formas obedientes al deseo del/la emisor/a y adecuadas a las capacidades
comprehensivas del/la receptor/a. Se desatiende, por tanto, el elemento primordial de la

comunicacion: la obra.

Sin embargo, la obra no es un mensajero neutral ni aséptico. Es un factor independiente de
quien la emite y de quien la recibe y no la excusa de la comunicacién. La obra amplifica la
emision y la recepcién al incrementar con su presencia el nimero de elementos significantes
(aquellos de los que el/la emisor/a carecia) y amplifica y subvierte el habito comprensivo de

los sujetos receptores al obligarles a ir mas alla de su comprension habitual.

Las obras artisticas manifiestan formas subversivas que se resisten a cualquier discurso

interesado que pretenda suplantarlas. Estas obras constituyen pruebas materiales e

127 Didi-Huberman (2010) ya advirtié6 de la genealogia de la historia del arte como discurso interesado y
pretende igualmente que la critica artistica devuelva integridad y valor al objeto fisico, verdadero generador de
la experiencia estética.

128 Véase nota 81.
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inconscientes que escapan a los designios e intenciones de la emisién y de la recepciéon en un
acto performativo que los excede y que resulta sintomatico de lo que la precede y de lo que

anuncia, de lo que la encierra y de lo que ella misma abre.

La ontologia del ser humano como ser racional, activo y consciente, dotado de voluntad y
capacidad para realizar, intelectual y materialmente, cualquier obra, fue vulnerada por la
propuesta freudiana. Freud sospechd que la razén y la conciencia no son los ingredientes
basicos del Yo al estar a merced de un inconsciente que el propio Yo desconoce, como vimos
en apartados anteriores29. Esta sospecha lleva aparejada la propuesta de que el inconsciente
es una manifestaciéon singular, individual, particular y subjetiva que nos incapacita para

hablar de universales significativos.

A partir de ahi, Lacan desplaz6 el papel del significante otorgandole una radical supremacia

sobre el significado. Recuérdese: el significado es efecto del significante.

El objeto artistico, en sus elementos significantes, va aclarando su sentido a medida en que
constituye una cadena légicamente eslabonada. Esta propuesta de la serie asociativa de Freud
a partir de la cual se va gestando el significado, Lacan la traduce en su férmula: S1-S2-S3-S4-

Sn.

Si el sentido puede extraerse de algo, este serd posible a través de esa cadena de eslabones

que requerira al menos dos significantes para producir un efecto de sentido.

Un elemento expresivo artistico no constituye, inicialmente, un significante si no se
“sintomatiza” como significante. El significante, como hemos comentado, posee dos
propiedades: la materialidad y la combinacién que podriamos trasladar al hecho artistico
denomindndolas expresion y relacion. Ambas constituyen, para mi, una figura en relacién, es
decir, una especie de pre-signo persiguiendo un designio. Esta figura exige presencia y funcion
en una combinacion en la que ambas cobran sentido y quedan a la espera de ampliarlo cuando

se analice su disposicion e intensidad con otros significantes.

129 No puedo evitar transciribir aqui la dramatica y precisa sintesis de la historia de la humanidad segin Zizek,
aludiendo a Freud: “ Freud desarroll6 la idea de las tres humillaciones sucesivas sufridas por el hombre, las tres
“heridas narcisistas” (...). Primero Copérnico demostré que la tierra gira alrededor del sol, con lo que nos privé a
los humanos de un lugar central en el universo. Luego Darwin demostré que venimos de una evolucidn ciega y
nos destrond de nuestro lugar de honor entre los seres vivientes. Finalmente, cuando Freud devel6 el rol
predominante del inconscinte en los procesos psiquicos, resulté que nuestro yo ni siquiera mandaba en su
propia casa” (Zizek 2008: 12).
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La cadena asociativa de Freud, en términos artisticos, constituira algo asi como la puesta en
juego de un discurso (por supuesto inconsciente) ya no de un sujeto (un/a artista), sino de

una obra que contiene al sujeto y a su sujecion (discursos y condiciones objetivas).

La obra es un reducto de intenciones e inconsciencias que han cristalizado alli. El andlisis que
propongo quiere partir de ese lugar que la obra misma manifiesta. Para ello, la direcciéon que
seguira el andlisis consistira en establecer, por un lado, los significantes que creo se
corresponden a la intenciéon/vocacién del autor/a y, por otro, los significantes que se escapan
de la misma. Mi objetivo no es otro que intentar dar cuenta de la relacion significativa de la

obray del impacto que causa su presencia.

Para llevar a cabo el andlisis, me apoyaré, en primer lugar, en las cadenas asociativas
freudianas y en su primera revision lacaniana, herramientas con las que intentaré pronunciar
los eslabones que muestran como centrales determinadas relaciones. En segundo lugar, hacia
el final de este trabajo, abordaré el transito del sintoma al sinthome, que atiende un nuevo

foco de interés: el goce.

Lacan sospechd que la cadena asociativa freudiana no podia ser perpetua e indefinida. Para
cerrarla eran necesarias puntadas de mayor relevancia, como eran los puntos de capitén o

puntos de almohadillado o punto de basta.130

La investigacion sintomatica que propongo no consiste en determinar Uinicamente el juego
(entendido como sintomas) que se produce entre significantes31y las reglas a las que
responde, sino en establecer también las relaciones que nos permiten atisbar el sentido de los
sintomas, es decir puntos de basta sintomaticos que entienden, atienden y recogen el sentido.
Lo relevante de los sintomas (lo que hace que otorguen sentido) no es que actiien como
significantes expresivos de la obra, aunque lo suelan hacer, sino porque construyen las
relaciones concretas que hacen posible el juego, las reglas y la visibilizacién de la obra

artistica en su verdadero fluir. Los sintomas son a la vez lo reiterado y lo anémalo en el cuerpo

130 Estas puntadas definitivas establecen un sentido al tirar al mismo tiempo de todos los significantes implicados
en un mismo sentido, y la del punto de basta que se obtiene al detener el analisis logrando la interpretacion
terapéutica (véase, al respecto Lacan 2006/1953: 227-310). Lo que hay que retener es que los primeros se
producen simultaneamente al tirar de los hilos y no uno a uno y el Segundo detiene el analisis cuando se obtiene
finalidad terapéutica.

131 Como se vera mas adelante cualquier significante podria sintomatizarse, aunque siempre necesitara de una
relacién o de su inhibicién u omision.
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de la obra, y esa aparente incongruencia actda, insospechadamente como argamasa de la
misma. Partiré, por tanto, de considerar la manifestacién artistica como un cuerpo cuyos
elementos distintivos se constituyen como signos, como significantes (indicios sintomaticos
que persiguen un sentido), por su presencia y relaciones, o sintomas resolutivos cuando

aclaran, en cierta manera, composicidn entre reiteraciones, anomalias y relaciones32,

Por otra parte, una investigacién sintomatica de la obra de arte requiere también del concepto
de “extrafieza”, lejania y distancia en el sentido que le da W. Benjamin133. La extrafieza puede
ser el mévil de todos los discursos, pero lo que nos interesa aqui, es que establece una cierta
distancia entre lo observado y quien observa. Una investigacion sintomatica desea esbozar la
contribucién de cada uno de los polos de esa lejania (la obra y quien la mira) para salvar una
distancia que acerque la comprensién sin integrarse en un discurso que pretenda dominarla.
El sintoma, siempre descrito desde quien observa, necesita la referencia exterior del objeto
artistico. Este actia como cuerpo que padece sintomas concretos que se resisten a
diagnosticos discursivos que no sean certeros o que lo utilicen como excusa para propoésitos
ajenos. Quiza la agencia de un objeto artistico no sea la de un “sujeto omnipotente” pero si es

la de un “objeto resistente” que encarna las posibilidades de la lectura sintomatica.

La lectura sintomatica se balancea en un vaivén “comprensivo” entre dos interpelaciones. Por
un lado, la obra reclama atencién y cuando sucede el encuentro, quien la (ad)mira desoira
generosamente todo interés, toda in-tenciéon particular para procurar el vacio que todo
instante de a-tencion exige, como sefiala Simone Weill34. No hay propésito en esta operacion
de contemplacién atenta y sensible. Y este vacio permite la in-corporacién sintomatica, es
decir, aquello extra-ordinario de la propia obra, lo que dice sin responder a propoésito o

intencién alguna.

Y no le bastara a la persona espectadora, ahora ya critica, ese instante de generosidad, sino
que exigird contrapartidas. Interpelara a la obra a la busqueda de sintomas ocultos que

reviertan aquella a-tencion prestada en in(ves)stigacion intencionada. Establecerad para ello

132 Las propuestas etimoldgica, clinica y psicoanalitica que hemos analizado hasta aqui y que pretendemos
extrapolar parcialmente al analisis artistico, nos advierten tanto del potencial indicativo, como del potencial
“terapéutico” de la investigacion sintomatica. En tanto potencial indicativo, propone una metodologia capaz de
integrar diferentes indicios a la biisqueda de un sentido resolutivo. Como potencial terapéutico, resuelve los
excesos discursivos exigiéndoles coherencia con los sintomas.

133 Benjamin 1991: 111-134.

134 Weil 1994/1947. La “extrafieza” de Benjamin asi como el “acto de atenciéon” de Weil se pueden relacionar, sin
duda, con el analisis de la anamorfosis que realiza Lacan en el seminario 11. Mientras que Benjamin y Weil
consideran que el sujeto se vacia de su deseo e intereses ante la obra de arte para atenderla, en Lacan este
espacio vacio es practicamente imposible porque estad ocupado por el deseo del/la espectador/a que se proyecta
en el objeto y lo tacha. Lacan 1964 (Sem. 11) 29-34.
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registros analiticos a la busqueda de una sintomatologia que nos pasé inadvertida cuando la

obra rapt6 nuestra atencion.

La sintomatologia pretende evitar que la imaginacién sea la que domine la interpretacion y se
erija en directora de significado. Es una propuesta materialista porque deposita una mayor

confianza en el objeto resistente y limitador de discursos, por naturaleza ilimitados.

El inconsciente como subsuelo y las sugerencias de Freud o Lacan afirman datos no virtuales.
Retoman en otras direcciones circuitos contradictorios transitados por Hegel, Marx, Nietzsche
o Heidegger que potencian méas la rigurosidad o la sagacidad de las propuestas de

comprension, segtn los casos, que la capacidad imaginativa del discurso literario.

Para una investigacién sintomatica, los indicios deben asentarse en cadenas asociativas que
aspiran a un sentido, mientras que los discursos parten siempre de atisbos oportunos a los
que otorgan capacidad significativa. La sintomatologia no pretende establecer la verdad de lo

que ocurre, sino un diagnéstico de lo que se puede decir en consecuencia con la obra.
El objeto artistico como sintoma y premonicion en si.

La imagen a menudo tiene mds de memoria y de porvenir que el ser que la mira®3>,

Didi-Huberman, en su obra Ante el tiempo, plantea como caracteristica esencial de la obra de
arte, su anacronismo. Este concepto no hace solo referencia a la “supervivencia” de los objetos
artisticos con respecto a su época de produccién, sino también a su capacidad de acoger
contra-ritmos consecuentes con la carga inconsciente que acompana toda realizacion. De
hecho sitia la importancia del sintoma en la localizaciéon de los ingredientes de este
anacronismo explicito hasta afirmar que “solo hay historia de los sintomas”13¢ . Lo interesante
de ésta propuesta es su reivindicacion de la dialéctica como necesaria para cualquier estudio
historico, pues todo es significativo como parte de un moverse. Con ello, Didi-Huberman
reestablece la potencialidad expresiva del objeto artistico como manifestaciéon verdadera

(sintomatica) de su tiempo.

Lo que el “sintoma- tiempo” interrumpe no es otra cosa que el curso de la historia
cronoldgica. Pero lo que contraria, también lo sostiene: se lo podria pensar bajo el dngulo
de un “inconsciente de la historia”.’37

135 Didi-Huberman 2011:32.
136 Didi-Huberman 2011: 63.
137 Didi-Huberman 2011: 64.
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Sin embargo, esta nueva relacion objeto-tiempo parece vaciar de agencia al primero en favor
de los avatares del segundo. Si bien la fuerza de Didi-Huberman resida en su confrontacion
con los discursos artisicos dominantes, delata la fragilidad propia de todo discurso frente a

otros discursos, de toda critica de la critica.

Creo que la propuesta de Didi-Huberman es interesante porque plantea la supervivencia (el
anacronismo) como el factor relevante, el sintoma por excelencia, de los objetos artisticos. La
supervivencia solo puede ser diagnosticada desde el futuro que la registra. Asi pues se trata
de una categoria retroactiva. Solo mediante un conocimiento riguroso de la historia del arte se
puede hablar de supervivencia. Comparto con este autor, una de las potencialidades del
sintoma: su caracter premonitorio. No obstante, poco se puede decir de la supervivencia en la
actualidad artistica. Se trata de una categoria inutil para establecer una sintomatologia de
futuro. El defecto de la propuesta de este autor reside, a mi parecer, en la dependencia
idealista de su relato dialéctico. Nuevamente es el discurso de la historia lo que predomina
sobre los acontecimientos y hechos historicos. Yo entiendo que el objeto artistico es una
realidad en el sentido lacaninano, es el producto de una situacién y un hecho que recoge
fisicas y metafisicas. Creo que la categoria capital de la investigacion sintomatica deberia ser,
mas que la supervivencia, la resistencia de los objetos a todos los discursos (porque los

precede y los traspasa).

A mi modo de ver, la obra presenta dos planos de expresion. El primero, la sintomatologia que
la misma obra expresa y el segundo los sintomas que vaticinan caminos artisticos que se
desarrollaran o desecharan. Estos dos recorridos son el sintoma de lo que se padece (el
sintoma de su paciencia pasada y presente) y el sintoma de su agencia en el por-venir, como

diria Derrida.

El primero de ellos -el de ser un indicador de algo que se padece, en la concrecion (cuerpo) o en
el mensaje (mente) mismo de la obra- presenta un cuadro sintomatico objetivo de las
intenciones con las que ha sido realizada, de las consideraciones que empujaron a la/al artista
a escoger un tipo de expresién (escultura, pintura, escritura, musica), un género (novela,
poesia, musica pop, audiovisuales, clips, etc.) y un mensaje mediante diversas topografias y
elementos expresivos. Se incluyen también aqui las condiciones tecnoldgicas en sus dos
dimensiones (habilidad particular y social) que permiten llevar a cabo una obra de arte. La
reunion de todos estos elementos sintomaticos que cohabitan en el objeto artistico puede

registrar sentidos del estado-de-cosas en las que la obra es producida y de los que es
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exponente, o abrir nuevos caminos premonitorios en franca contradiccién con el statu quo

estético.

Cada momento espacio-temporal cuenta con unas condiciones materiales especificas que
denotan modos de producir obras. Pero con ellos, también se fraguan modos de recepcién
preferentes que construyen publicos y educan maneras de percibir lo que se denomina arte,

desde que este término es moneda de circuito legal®38.

El segundo recorrido al que hemos aludido consiste en un indicio premonitorio de lo que esta
por venir. El objeto artistico se puede entender como la materializaciéon de una complejidad
instantanea -sea cual sea la duracion de la obra-, de lo que evoca. Es un resumen del pasado y
a la vez un vaticinio de futuro. El pasado estd absolutamente incorporado en esta

materializacién, ya sea como algo superado o como algo todavia por resolver.

La obra escogida, Ever is over all, es toda ella sintoma de presente y abre un futuro muy
especial. Para efectuar mi andlisis transitaré itinerarios que en ocasiones se entrecruzan o

traspasan sin diluirse entre si.

El primero se reduce a la presentacién del objeto de estudio y a la exposiciéon de las

condiciones objetivas en las que se desarrolla la instalacion.

El segundo se limita a un registro empirico de los elementos singulares expresivos utilizados
en la obra que creemos estan en aposicion sintomatica, es decir, a la busqueda de un sentido

al que pueden aspirar.

El tercero aborda la relaciéon entre los elementos singulares expresivos (parametros
significantes) y su posible relaciéon sintomatica (discordante, andémala, reiterada). Estos

parametros relacionales extienden o amplian la “significancia” de los significantes singulares.

El cuarto procura las deducciones e inferencias que se pueden extraer de las relaciones
sintomaticas. Estos sintomas mas complejos pueden precisar el sentido de la obra, pero
también contradecirlo, pues al ampliarse y entrecruzarse la propia sintomatologia puede

variar.

138 Asi, en nuestro tiempo, se valorard mas un arte que manipule o manifieste estar al corriente de las
posibilidades tecnolégicas disponibles, que el que utiliza medios obsoletos, los cuales, por muy bien aplicados
que estén (técnica o tematicamente), no seran atendidos con la misma apreciacion. Y es que los sintomas
también apuntan hacia las consideraciones del valor artistico de la obra en el tiempo de su realizacion.
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Este paso puede romper la sintomatologia formal. La expresion artistica puede recluir lo que
inhibe mas que lo que muestra y su sintomatologia proporcionar un fantasma del que el

espectador solo es capaz de ver su semblante.

El quinto itinerario se preocupa del resto lacaniano, de lo que queda y que no es una falta.
Aquello que permanece es precisamente lo que falta en todos los discursos. Lo que ellos jamas
emularan del objeto. Ese resto gozoso e inquietante, que vive en la resistencia del objeto, es un
guifio liberador al sujeto dominado, lo que le reclama de propio, de incontaminado, de
pulsional. Sin embargo, pienso que el objeto artistico parece advertirnos de que el goce es una
intimidad insuficiente, al despertar nuestra pulsién de una manera imprevista y provocativa.
Incluso dirfa que el goce se aproxima mas a la extimidad lacaniana que a la relaciéon imposible
de un goce puro y autosuficiente porque aunque podamos ser islas de goce somos producto
de una relacién. En el arte, el goce se genera y aliena al mismo tiempo, porque se reproduce en
ambos transitos contradictorios. Creo que el goce artistico es mas liminal que terminal y ese

exceso trasciende la falta lacaniana.
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Ever is over all

Ever is over all es una video-instalacion de Pipilotti Rist de 1997 (el sonido y el color se
realizaron en colaboracién con Anders Guggisberg). Actualmente es propiedad del MOMA de

Nueva York.

El andlisis que realizaré tiene su punto de partida, como ya anuncié en la introduccién, en el
visionado de la obra en 2005, en el Museo Thyssen de Madrid. Formaba parte de la
exposicién Heroinas, en el marco de una lectura cultural politicamente correcta y

comprometida con los planteamientos de igualdad entre géneros.

Las exposiciones tematicas, tan habituales actualmente, determinan una interpretacién de las
obras no siempre justificada, ya que estas son utilizadas como ilustraciones de un texto
predeterminado. Los diferentes discursos interpretativos (tradicionales, criticos, modernos,
postmodernos...) atraviesan y cubren de tal manera el objeto artistico que a menudo resulta
dificil saber si la obra ha motivado los discursos o son los discursos los que generan la obra,
minimizandola o en realidad anuldndola como pre-texto del texto. Incluso manifestaciones
artisticas de intenciéon efimera o performativas, son arrebatadas por el discurso que da

cuenta de ellas, perdurando ya como pura palabra sin objetivos de fugacidad.

Seleccioné esta obra para realizar un estudio de caso por dos motivos principales. El primero
de ellos de debe a que posee un gran potencial para poner a prueba la investigacion
sintomatica y el segundo porque, al ser una experiencia artistica bastante reciente, dificultaba
el acudir a la historia del arte como panacea para establecer la carga premonitoria de la

sintomatologia.

Ademas, el protagonismo de una mujer de imagen contradictoria en su estética y accidn,
constituy6 una experiencia personal y emotiva dificil de analizar en términos protocolarios
tradicionales. Aquel cuerpo sonriente dentro del cuerpo de una obra con dos escenografias
contrapuestas resultaba sintomaticamente atractivo y dificil de ser respetado por los
discursos habituales!3?. Ever is over all presentaba una firme resistencia a la presion

discursiva al devolver la voz al cuerpo de la obra, a su materialidad irreductible.

139 Las exposiciones tematicas, tan habituales actualmente, determinan una interpretacion de las obras no
siempre justificada, ya que estas son utilizadas como ilustraciones de un texto predeterminado. Los diferentes
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La nocién de cuerpo (humano) de Judith Butler, en tanto, expuesto, singular y resistente a la
integraciéon en el/lo otro '* resulté oportuna para el andlisis. Este concepto butleriano
conforma una categoria que trasciende cualquier discurso en tanto constituye su centro de
gravedad. El cuerpo es la materialidad irreductible de cualquier singularidad relacional. Su
opacidad (su caracter vital, fluido, inaccesible o irracional) consistird, en la obra, en su
constitucidn de cristalizacion explicita, puntual, artificial, pero definitiva, de la confluencia de
muchas opacidades en juego (individuales y colectivas). Es un otro que nos mira

interpeldndonos.

El primer vinculo comunicativo con la instalacion Ever is over all, se produce mediante las
condiciones de exhibicion. Este primer itinerario determina el encuentro en una habitacion
oscura y vacia donde la luz dominante es la que la imagen proyecta ocupando dos de los seis
limites del espacio. En este contexto de penumbra se obliga al visitante a posicionarse desde
una perspectiva oblicua a la proyeccion si pretende abarcarla de una mirada. La oscuridad y el
vacio construyen un espacio paradéjicamente diafano que invita a ser transitado si se quieren
otros angulos de visién mas especificos. A partir de aqui y para efectuar nuestro andlisis en
busca, recordémoslo, de agentes (sintomas) indicadores de significancia, recorreremos otros
itinerarios escalonados que intentardn responder a una interpelacién artistica tan precisa
(reducto oscuro, filmaciones y duraciéon concretas) como abierta (desconcertante, enigmatica,

polisémica).

En el segundo itinerario, atenderé al registro empirico de los elementos singulares expresivos

utilizados en la obra que creemos sintomaticos del sentido al que puede aspirar.

La proyeccion de las imagenes no es habitual por varios motivos: en primer lugar vemos que
la imagen se divide en dos proyecciones que se superponen parcialmente. En segundo lugar,
constatamos que esta doble proyeccién deshace la frontalidad tradicional. Y finalmente

observamos que las imagenes proyectadas son de diverso orden. Ademads, en este tercer

discursos interpretativos (tradicionales, criticos, modernos, postmodernos...) atraviesan y cubren de tal manera
el objeto artistico que a menudo resulta dificil saber si la obra ha motivado los discursos o son los discursos los
que generan la obra, minimizandola o en realidad anuldndola como pre-texto del texto. Incluso manifestaciones
artisticas de intencién efimera o performativas, son arrebatadas por el discurso que da cuenta de ellas,
perdurando ya como pura palabra sin objetivos de fugacidad.

140 Butler (1993), como es explicito, bebe de fuentes lacanianas y foucaultianas. Aprovecharé esta confluencia
“psicoanalitica” para restituir el cuerpo como sintoma del real.
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elemento diferenciador ocurre otra ruptura interna: lo que se proyecta a la derecha invade a

menudo lo que se proyecta a la izquierda.

La doble imagen de la instalacion se convierte en una condicién objetiva que impide cualquier
linealidad en la atencién del espectador. Se trata de una situacién liminal y paradéjica. Liminal
para la percepcion#l y paradoéjica porque permanece abierta a los itinerarios particulares y
espontaneos de cada espectador/a. Este contrapunto tendra consecuencias, como abordaré
mas adelante. De esa mirada imposible a dos bandas hay que deducir el primer sintoma
alusivo a lo inefable, el real lacaniano. Esta duplicidad imposibilita la armonia y un orden del
mensaje y, a la vez, potencia la actividad participativa. Quien asiste a la instalacién debe elegir
alternativamente secuencias, y repetir la vision todas las veces que lo necesite si pretende

entender/saber/atisbar cierta globalidad.

Ambos videos muestran formas y contenidos aparentemente antagoénicos. A la derecha se
muestran escenas paisajisticas con colores saturados y muy vivos. La toma de las imagenes
expresa, ademds, un movimiento circular, envolvente y casi caleidoscépico, adecuado a un
enfoque descriptivo de una atmoésfera naturalista y atemporal. Se utiliza un plano secuencia
donde resaltan enfoques concretos y realistas focalizados en una flor arracimada de color
rojizo intenso. En un momento dado, sorprende la aparicién momentanea y parcial de una
mujer sujetando esa planta destacadal#2. Por sus atributos, reconocemos a la protagonista de
la proyeccién contigua que, sin embargo, se encuentra en un contexto geografico radicalmente

diferente: una playa.

A la izquierda, una sucesién de planos medios y cortos proceden de dos perspectivas, una
frontal y otra lateral. Los elementos en juego poseen tonalidades donde predominan azules y
grises. Este paisaje, antagdénico al contiguo, es netamente urbano (edificios, calles, coches y
personas). El tinico rasgo cromatico discordante son los detalles en rojo intenso saturado que

apelan al colorido del otro video.

Esta proyeccion es narrativa y se desarrolla en slow-motion. Una mujer se mueve con pasos

largos y zapatos rojos por la acera de una calle urbana. Con sus manos, sujeta un tallo floral

141 [nvestigaciones neurocientificas aseguran la imposibilidad del cerebro de atender a dos instancias a la vez,
salvo en el caso de que alguna de ellas sea automatica o, todo lo mas, semiautomatica. Las condiciones necesarias
y suficientes para que se producza la conciencia exigen unidad y coherencia. “La atencién nos permite
seleccionar ciertas experiencias conscientes en detrimeto de otras”. Edelman y Tononi 2002: 34.
142 Este significante tiene, para mi, un gran potencial sintomatico como indicaré en su momento.
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que parece arrancado del paisaje contiguo. Blandiéndolo, se detiene cerca de algunos coches
aparcados rompiendo con él los cristales de las ventanas, con muestras de alegria. Otros
personajes aparecen en escena: un hombre pasa por su lado, la mira y la adelanta; un policia
se va acercando a ella desde atras y también la adelanta. En ese instante, vemos, mediante un
plano medio lateral, que se trata de una mujer (policia) que la mira, la saluda y le sonrie, sin
detenerse. A continuacién, un plano frontal muestra como otros dos personajes, un hombre y
un nifio, éste en bicicleta, se cruzan con ella indiferentes. Sucesivamente, una mujer mayor de
pelo plateado con un abrigo rojo, la mira un instante al cruzarse con ella. Sin pausa alguna, sin

origen ni final, se reproduce la anécdota narrativa en un loop consecuente y sucesivo.

La musica envuelve toda la instalacién. Sin embargo, su ritmo evidencia una dependencia
mayor con la proyeccidn de la izquierda: narrativa, urbana y por tanto humana. Es una banda
sonora extradiegética que se rompe, precisamente, cuando sintoniza los ruidos de rotura de

vidrios (sonidos diegéticos) en la proyeccién narrativa.

La distinta temporalidad de los dos loops, el descriptivo y el narrativo (el primero dura algo
mas del doble que el otro) reafirma la vinculacién de la musica con el segundo. Mientras que
el sonido depende de la proyeccién narrativa y vincula su ritmo a ella, la imagen procede de
manera inversa, pues la imagen descriptiva invade el territorio de la narrativa al ocupar parte

de su espacio.

Entendemos este registro empirico que caracteriza a ambas proyecciones como un conjunto
de sintomas a la busqueda de un sentido o una cadena de significantes a la bisqueda de una

significacidn.

El tercer recorrido, enuncia los paradmetros significantes que se producen mediante la relacion
entre sintomas o elementos singulares de ambas proyecciones. Estos parametros relacionales

extienden o amplian “significancia” de los significantes singulares.

El elemento claramente compartido por ambas proyecciones es la planta, nuevamente, que
sujeta la mujer y que aparece en su contexto en la proyeccion descriptiva. Asi, el visionado
global enfatiza la significancia de la mujer y el tallo. Ambos elementos, redimensionados por

su co-presencia vinculante, posiblemente edifiquen el papel de sujeto semiolégico de la
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instalaciéon. También amplifica su significancia el color rojo: relevancia natural en la

proyeccién descriptiva y recurso expresivo en el video narrativo, a modo de contrapunto.

Hay que mencionar, aqui, dos elementos sintomaticos que solo pueden cobrar significancia en
una cadena de relaciones externas a la obra. Se trata del fugaz fragmento en el video
descriptivo en el que aparece la mujer en una playa, quizas aludiendo al mito clasico del
nacimiento de Afrodita, y del tallo/arma utilizado en el video narrativo, semejante al tirso que
blandian las dionisiacas ménades. Los dos sintomas se relacionan entre si solo si
establecemos su referencia asociativa, en un guifio culto, al origen mitolégico del amor y la
rebeldia femeninas, aunque no parecen relevantes para el sentido de la obra, como veremos
mas adelante. Sin embargo, si resultaron relevantes para la inclusiéon de la obra en la
exposicién tematica de Heroinas, puesto que son los significantes que la han relacionado con
el tema clasico de las Bacantes, determinando autoritariamente (discursivamente) una lectura

de sentido.

Por otra parte, ya hemos sugerido el efecto relacional de la musica que, aunque proceda del

subsuelo narrativo, inunda toda la instalacion.

También llama la atencién la disimetria de la velocidad en la edicién de ambos videos: el
descriptivo a tiempo real y el narrativo a camara lenta. Esta relaciéon entre significantes
produce un efecto importante en el impacto visual y provoca el ultimo factor relacional
determinante, la inconsecuencia sincrénica entre las imdagenes que aparecen
simultdneamente en cada instante y que dificilmente repetirdn simultaneidad debido a la
distinta temporalidad de ambos loops. Es decir, resultaria muy dificil calcular el tiempo que
deberiamos invertir para conseguir la repeticion sincrénica de un mismo par de imagenes en

los dos videos.

El cuarto recorrido aborda las deducciones que se pueden extraer tanto de los elementos
singulares sintomaticos como de las relaciones entre ellos. Este es el momento del analisis en

el que podemos establecer la intencionalidad de la autora.

El sintoma que delata cierto nivel de intencionalidad fantasmatica, dicho a modo de Lacan, es
la inconsecuencia sincrénica entre imagenes que dificilmente repetirdn simultaneidad. Esta

inconsecuencia es altamente significativa del propdsito performativo de la autora, pues
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manifiesta una iteracién que propicia la repeticién de imagenes en contextos alternativos que
no pueden ser regulados, es decir, produce acontecimientos novedosos y, por tanto,

imprevisibles.

Otro sintoma fantasmatico es la expresiéon de paradojas en los recursos utilizados en el
montaje de las imagenes. En la contraposicion de dos ritmos antagénicos, uno naturalista y
otro urbano, nos sorprende que el ritmo de la escena urbana exponga la accién en camara
lenta. También la musica se pliega al ritmo de la cAmara lenta urbana, pretendiendo un gesto
de naturalidad (pausado y envolvente) contradictorio con la voragine ciudadana, y reafirma,
mediante compases casi bucdlicos, el protagonismo de los significantes naturales mas
emblematicos: el tallo floral y la accién de la mujer, que constituiran los significantes
responsables de destruir la maquina mas representativa del capitalismo, el coche. Esta

intencién atenuante se ve reforzada por la placida alegria de la mujer.

Una mujer con el emblema de la naturaleza omnipresente va rompiendo las ventanas de los
coches anteponiendo el signo natural sobre la maquina en tanto emblema de una razén sin

escrupulos que ha modificado el mundo.

En ambas proyecciones se subraya esta dindmica paradoéjica entre dos escenarios, el social y
el natural. El urbanismo artificial contrasta con la naturaleza envolvente y eterna. La
proyeccion descriptiva evoca el ritmo imparable de la naturaleza aunque lo filmado
permanezca estatico. En la escena urbana, donde la accién deberia ser dindmica, la cdmara
esta fija y la accién se monta mediante una velocidad ideal. El efecto de estas paradojas es un
logro ya que, expresivamente, la proyeccidon naturalista cobra vida a partir del artificio,
mientras que en la proyeccidén narrativa, el artificio, aunque evidente, se somete al ritmo

bucélico de la descriptiva.

La dependencia de lo racional urbano respecto a lo natural se ve enfatizada simbdélicamente
cuando se aprovecha como arma de cambio y futuro el elemento primordial de la proyeccion
descriptiva, el tallo floral; con él y la mujer como agentes, se acabard con los productos

totalitarios de la razon.

Como signo estético vinculante, el rojo saturado de origen natural quiere evocar el peso del

pulso de la naturaleza en la narracidn. Los destellos de este color en diferentes elementos
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narrativos (flor, boca, labios, abrigo) ubicados todos en soporte femenino, acentia una
solucion irreductible que pasa por la mujer y sus atributos como elementos primordiales para
el cambio social. Incluso se podria llegar a decir que existe un compromiso de la artista con

esta idea es indiscutible.

Quizas debido a este compromiso latente, la artista establece una complicidad entre los
personajes femeninos de la narracién. Mientras los personajes masculinos parecen
indiferentes, las mujeres asienten, sonrien o manifiestan su adhesién a la pulsién del rojo.
Hasta la policia, garante del orden (que se supone tradicional) se dulcifica en sonrisas de
complicidad. Se trata de una complicidad simbdlica, estética y probablemente genealégica. La
intersubjetividad entre mujeres centraliza decisivamente todo fluir humano, subrayado por el
paso casi inadvertido de un nifio en bicicleta (no en coche) que remite a su condicién de hijo y
por tanto evoca fugazmente la maternidad. En el énfasis de este planteamiento fantasmatico

de agencia femenina, podriamos situar, quizas, la vaga alusién mitolégica antes sefialada.

Parece que la artista sugiera itinerarios de revuelta protagonizados por mujeres que incluyen
un especial retorno a la naturaleza y una ruptura con las razones totalitarias. Para ello, no
niega la violencia selectiva, ni el aprovechamiento de las instituciones e infraestructuras
preexistentes (calles, edificios, moda, funcionarios, bicicletas) que no dificulten su idea de

progreso.

Estos cuatro pasos resultan necesarios para aproximarnos, en un ultimo recorrido, a una
hipotesis sintomatoldgica de la obra, cercana al sentido que la autora pretendia comunicar,
pero claramente insuficiente para dar cuenta de la agencia completa del objeto artistico una

vez realizado.

La obra, como hemos anunciado, no es simétrica y consecuente con la intencién de la autora
ni refleja su voluntad de una manera fidedigna. El resultado no puede reducirse a la intenciéon
ni al acto mismo de realizacién, sino que, en él, confluyen otros factores (inconsciente,
habilidades, condiciones, consideraciones...) que, desde la misma expresion de su
materialidad, se escapan de toda idealidad, por mucho que el componente volitivo esta

presente en forma de mensaje, mas o menos adecuado a los recursos utilizados.
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En el ultimo itinerario, trataré de establecer las cadenas asociativas de significantes
expresadas por la obra, tan materiales como inconscientes (independientes de intenciéon y, en
algiin caso, indeseables para el interés contemplativo) que apuntaran a diagnoésticos de
sentidos no predeterminados. Este recorrido transita por la obra que sigue en su

interpelacion, traicionando, ahora, a su autora y también a sus recursos expresivos.

El uso de la violencia en la proyeccién narrativa es mas un recurso estético que un medio para
el cambio. La violencia se muestra atenuada al no mediar arma en la accion, el real de la
violencia esta inhibido. La rotura de los cristales de los coches como efecto de violencia esta
mediado por un simbolo, un icono de la naturaleza ineficaz para conseguir tal fin. Se alude,
por tanto, a la idea como arma, una metafora, una investidura en términos lacanianos. Una
idea que remite al discurso de la artista sobre la naturaleza mas que a la naturaleza en si. Los
sintomas de esa imposicion discursiva son claramente bucélicos, mientras que la naturaleza

como sabemos, es también un escenario de lucha.

Por otra parte, la sonrisa de la agente, su look clasico, urbano, y su gesto satisfactorio global
reclaman que la violencia no parezca violencia y que las propuestas de cambio sean mas
formales que reales y, por tanto, deben ser mas integradas (politicamente correctas) que
efectivamente radicales. No es una virtualidad cualquiera la que se expresa sino una
virtualidad integrada, ajena a cualquier lucha violenta antisistema. La instalacion Ever is over
all espera un publico afin, es decir, con las mismas caracteristicas fantasmaticas, para
reproducir esa misma complicidad. La obra busca miradas complices enfatizando caminos

ideolégicos al uso. Las ideologias no son sino fantasmas compartidos!43.

Lo que pretende la artista con la instalacién es naturalizar el gesto virtual del discurso, pero
mas que eso, lo que parece agazapado detras de ello es la ilusion de cambio mas que el
reclamo de un cambio real. El coche puede simbolizar la razén instrumentada, pero, en
cambio, la cdmara no puede ser destruida. La cdmara es “necesaria” como narradora de

idealidades y se erige en el vehiculo util para elaborar vindicaciones de virtualidades.

Quizas la virtualidad nos puede ofrecer una liberacién psicolégica y placentera, mas
terapéutica para las mentes que para los cuerpos ;Habra que volver a recordar que la libertad

de pensamientos, solo truncada por el inconsciente y la alienacién de los discursos, nada tiene

143 yéase, al respecto, las sugerentes reflexiones de Zizek (2010).
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que ver con la libertad de los cuerpos?

Aqui, la seleccion del instrumento de comunicacién se erige en el aspecto dominante de la
instalacion. El fin logrado es mas una vindicaciéon de la magnificencia del util que lo que se

puede hacer con él.

Al hacer estético el acto violento y quitarle todo el impacto, el shock produce dos efectos
contrarios: primero lo normaliza (quiza reivindicandolo) y después lo integra en un mundo
que ya todo lo recibe asi: este tipo de imagenes y de acciones no nos afectan mas que
estéticamente. La subversion que realiza no nos es extrafia, ni ajena, sino mercancia de

consumo diario.

Todo ello coincide sintomaticamente con las reminiscencias no subversivas de todos los
elementos que se usan en la instalacién para la subversion: una naturaleza bondadosa, unos
medios artificiales para expresar una idea que deberia ser llevada a la practica, pero que, lejos
de ello, nos crea confort y ganas de contemplarla... Mas que un proyecto performativo se trata
de representar lo performativo. Resulta mas relevante el protagonismo que se le da a la

significancia que el sentido de las cosas.

La libertad discursiva que acompafia la produccién del arte contemporaneo y que la distingue
de otros momentos histéricos, se contrapone a la univocidad de todos los mensajes que
parecen apuntar a un mismo resultado: un exceso sintomatico que considerar el hecho
expositivo como hecho artistico. El compromiso, de haberlo, se afinca en lo formal. La
interpelacion artistica estd planteada ahora en forma de pregunta: ;podemos hablar de un
arte libre, liberador, innovador, alternativo o performativo cuando el arte reproduce en su

expresion el modo de vida y sus estilos dominantes?

Para abordar el dltimo paso de la investigacién sintomadtica, dos elementos me ayudaran a
expresar el transito del sintoma al sinthome en la instalacién de Pipilotti Rist. El primero se
refiere a la duplicidad de las imagenes que proporciona, como adelanté, unos limites
sensoriales. El espectador no puede atender simultdneamente las dos proyecciones y aquello
que parece una imposicion proporciona, paraddjicamente, una libertad de eleccion de
recorridos por parte del espectador/a, libertad que reside en su pulsién libidinal. Seran los

elementos singulares que despertaran su goce, los que lo reclamaran, los que construirdn un
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itinerario decidido por ese resto, que no falta, aquel residuo del sujeto no sometido. La
imposibilidad fisica de atender a la totalidad de la obra contagia, por el contrario, un animo de
libertad pulsional que representa fehacientemente el sinthome lacaniano. Ese goce atravesara,
por fin, todos los fantasmas que desde el Gran Otro se edifican sin decision, voluntad o

interés144,

El segundo elemento relevante que nos acerca a este nuevo estado pulsional, parte de la flor
emblematica, un significante sintomatico, por reiteracion e inercia, caracteristicas comunes de
los sintomas. Esa flor representa la materializacion, a mi parecer, del inefable e imposible
objeto a lacaniano, el instrumento causa del deseo con el cual imaginamos que todo concluye
al desvanecerse el deseo en él. La flor se muestra determinante en la narracion, paciente en la
naturaleza y agente en la sociedad imaginada por la autora, un sintoma del objeto perdido con

el que creemos lograriamos apaciguarnos.

A partir de aqui las respuestas, las interpretaciones, las prolongaciones discursivas pueden
multiplicarse, pero lo cierto es que el objeto artistico habra hablado previamente. Aunque
también es cierto que el sintoma siempre estd descrito por quien lo observa, la investigaciéon
sintomatica reclama una referencia exterior de la manifestacion artistica. La obra actia como
cuerpo que padece y muestra sintomas concretos resistentes a diagndsticos discursivos que

no sean certeros o que la utilicen como excusa para propoésitos ajenos.

Una ultima vocacion del analisis sintomatico de los objetos artisticos es la exigencia de una
nueva posicion compleja, no del objeto, sino del sujeto observador. Esta nueva (dis)posicion
trasciende la contemplacion (el arregldrselas con) y reclama una respuesta, el (hacerse cargo
de). Exige la responsabilidad de conocer la agencia de los objetos en la historia de los sujetos
mas que la inercia de re-crearse en hermenéuticas particulares. Esta (re)posicion exige del
sujeto una actitud menos intima y personal, mas rigurosa y atenta, no s6lo con el encuentro
(experiencia estética) sino con las formas de convivir con los objetos artisticos para intentar

dar cuenta de ellos.

Esta apelacidn a la responsabilidad del sujeto podria parecer un exceso tendente a coaccionar
la libertad de los discursos y reiniciar la batalla entre investigacion rigurosa y hermenéutica

liberalizadora; nuevamente, la vieja contienda entre episteme y doxa, una lucha entre

144 E] atravesar el fantasma es el elemento recurrente y fundamental de la terapéutica lacaniana.
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supuestas intolerancias y tolerancias que suele obviar, interesadamente, la dictadura de la
tolerancia. No es el caso. El inconsciente, como subsuelo de esta contienda que se libra en la
conciencia, se esconde tanto en una posicién como en otra y mantiene la lucha en un mismo

lugar.

Aunque parezca que la lucha se produzca en dos ambitos eso es solo producto de la con-
fusién. No hay que olvidar que la propuesta psicoanalitica freudiano-lacaniana introdujo y
matizé el inconsciente como el tercero inevitable e imprescindible que se adelanta a cualquier
resolucion subjetiva, por muy libre que se pretenda. La hermenéutica aspiraria al éxtasis de la
homeostasis del placer siempre reprimiendo la latencia de los cuerpos, en términos
lacanianos. La investigacién sintomadtica es diferente a la lectura hermenéutica porque
reclama mayor precisién y concisién en términos vinculantes, y no en términos absolutos. La
lectura hermenéutica tiende a ser autorreferencial y se sitia del lado del sujeto. No sobrepasa,
por tanto, el territorio de la razoén, habita exclusivamente en lo simbdlico y en lo imaginario,
reclamando creatividad (pensar de otra manera) a la conciencia. Por su parte, la investigacion
sintomatica reclama la referencia del lugar del objeto y la responsabilidad de dar con el lugar
del goce del sujeto en relaciéon a aquel. La investigacion sintomatica requiere sintomas que
apelen al real de la situacion, estado, acontecimiento u obra. Necesita de esa vinculacién, de

esa doble naturaleza para ser establecida.
Definitivamente, el sintoma no existe, insiste, anudando lo real, lo simbélico y lo imaginario en
aposicion a todos ellos. El Yo, el Gran Otro, el Ello, etc. serdn categorias siempre sobrepasadas

por su propio sintoma.

Carl Einstein, en su famosa carta a Picasso de 1939, nos recuerda lo relevante:

Al final, hace falta saber ... dénde las palabras se acaban.
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