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Resumen

Las aproximaciones académicas a la cuestion artistica por parte del psicoanalisis clasico remitieron
insalvablemente al simbolismo y a la iconologia, descubriéndose al hombre capaz de establecer
relaciones simbolicas para dar sentido a su realidad. Sin embargo, el estudio psicoanalitico de
Sigmund Freud y Carl G. Jung sobre la funcion imaginativa y sus contenidos fall6 al abordar estos
asuntos en su version mas pura e idealista, concibiendo lo artistico, respectivamente, en términos
de determinantes inconscientes pulsionales o arquetipicos. De esta forma, la filosofia recogio y
superd sus aportaciones, enfatizando desde la fenomenologia la relevancia antropolédgica de esta
funcion psiquica y de sus imagenes. Este trabajo explora la forma en que las tesis de los filésofos
Gaston Bachelard y Gilbert Durand complementan a la vez que amplian las tesis ofrecidas por el
psicoanalisis clasico. De igual forma, compila argumentos que, desde la filosofia antropoldgica,
remarcan la relevancia de la funcién imaginativa en la comprension del hombre. Se concluye que
la imaginacion y su relacion con lo artistico resultan variables fundamentales en la explicacion de

la naturaleza humana desde aproximaciones fenomenologicas y de la “fantéastica trascendental”.

Palabras clave: psicoanalisis, simbolismo, fenomenologia, imaginacion.

Abstract

Classical psychoanalytical approaches of the artistic matter inevitably referred to symbolism and
iconology, finding the human being able to establish symbolic relations to signify its reality.
Nevertheless, both Sigmund Freud and Carl G. Jung failed to tackle the imaginative phenomenon
on its purest and most idealistic form, conceiving the artistic subject, respectively, solely
determined by unconscious drives and archetypes. Thus, philosophy took and enriched their
contributions by emphasising through phenomenology the anthropological relevance of the
imaginative psychic function and its images. This work explores the way in which Gaston
Bachelard and Gilbert Durand's philosophical thesis both complement and improve these classical
psychoanalytical postulates. Likewise, it gathers arguments asserted by the anthropological
philosophy that stressed the significance of the imaginative function in the human condition
understanding. It is concluded that the imagination and its linkage to the artistic issue emerged as
fundamental factors in the exegesis of the human essence by both the phenomenological and the

“transcendental phantasy”.

Keywords: psychoanalysis, symbolism, phenomenology, imagination.



Introduccion

En el momento en el que se asume que ciertos procesos mentales anteceden a (y por tanto
originan) la creacidn artistica, se ha defendido que el arte y su ciencia han de ser, en parte,
psicologia (Friedldnder, 1946; tal y como se cita en Gombrich, 2002/1960). De hecho, la obra
artistica, en cualquiera de sus formas, opera sobre la capacidad imaginativa humana Yy,
consecuentemente, la psicologia pretende estudiar las disposiciones mentales desarrolladas a
comprender y descifrar los signos e imagenes desprendidos de tal creacion, asi como también las
que la originan (Gombrich, 2002).

Pese a todo, ha sido histdrica la desestimacion de la imaginacion (phantasia) en el
pensamiento occidental, mas obcecado en la iconoclasia que en las abstracciones simbolicas
(Durand 1964/1968). El rechazo al platonismo por un conceptualismo aristotélico en el siglo XIII,
asi como el auge del cartesianismo en el siglo XVII supusieron respectivamente el predominio de
la secularizacion y del cientificismo (Durand 1964/1968). El surgimiento de los dogmas y el
clericalismo, junto con la predominancia del pensamiento directo o conceptual y la explicacion
semiologica y analitica, implicaron la extincion simbdlica y el auge del positivismo del siglo XIX
(Durand 1964/1968). Con la degradacion del simbolo, las propiedades facultativas del arte
sucumbieron al academicismo y a la ornamentacion (Durand 1964/1968).

No obstante, la revalorizacion de lo subjetivo, lo metafisico y lo imaginativo nunca ceso
por completo. Dentro de este contexto, el enganche de los psicoanalistas al fenomeno de la
creatividad, aspecto del ser humano con respecto al que siempre han parecido mostrarse
fascinados, supuso el enriquecimiento del paradigma psicoanalitico y permitié incrementar el
interés clinico de este tipo de materias, muy extendidas en la préctica terapéutica a nivel actual
(Thompson, 2010).

De manera similar, y sin reducir la imaginacion simbolica a datos cientificos, la
antropologia filosofica ha pretendido recuperar esta forma de conocimiento simbolico como una
lucha contra la alienacion y turbacion espiritual, al entender la facultad imaginativa como aquella
portadora de felicidad, libertad y comprension vital (Durand 1964/1968).

Partiendo de esta base, este trabajo pretende estudiar el abordaje de la cuestion imaginativo-
simbdlica (y por ende creativa y artistica) desde los paradigmas psicoanaliticos de Sigmund Freud
y Carl Gustav Jung, con el objetivo posterior de avalar una reivindicacion de su importancia como

funcién psiquica a nivel antropolédgico en la concepcion del hombre que tenemos hoy dia. Para



ello, se tendran en cuenta otras aportaciones de corte filos6fico y antropologico, como las obras de
Gaston Bachelard o Gilbert Durand, pretendiendo denunciar esta desvalorizacion sufrida por la
imaginacion y la fantasia, cualidades primeras y originarias de la obra creativa, y defender el
abandono del racionalismo excesivo, presente en ocasiones en la produccion artistica, a favor del

uso de la fantasia en el tratamiento de estas cuestiones.

Metodologia

Con 4nimo de servir a los mencionados objetivos, asi como forma de comprobar la
hipotesis de que la imaginacion supone una cualidad psiquica crucial en la concepcion
antropologica del hombre creativo, para la realizacion del presente trabajo se desarrolld una
estrategia metodoldgica en dos etapas.

Primero, se llevd a cabo una biisqueda bibliografica en bases de datos académicas propias
de la psicologia, como Psychology and Behavioral Science Collection y Psyclnfo, utilizando
palabras clave como “Psychoanalisis”, “Art”, “Aesthetics”, “Creativity”, “Imagination” y
“Symbolism”, enmarcadas en diferentes marcadores Booleanos como, por ejemplo: [“Freudian
Theories” OR “Psychoanalisis”] AND [“Aesthetics” OR “Art” OR “Imagination”]. Todo ello
resultd en la produccion de un numero amplio de articulos de los que seleccionaron aquellos que
cumplian criterios de inclusion idiomaticos (seleccionandose ensayos en habla inglesa o espafiola),
de informacion actualizada y relevante para el tema concreto del trabajo. También se consultaron
las diferentes bibliografias de los articulos seleccionados. De esa revision bibliografica resultd
generada la estructura general del trabajo.

Una vez encontrada, se llevo a cabo una segunda busqueda, de tipo manual, destinada a la
obtencion de los libros de los autores seleccionados. La recuperacion de tales materiales no resultd
sencilla, al tratarse en su mayoria de fuentes clasicas. Cierta parte de la bibliografia relativa a la

seccion de antropologia filosofica fue proporcionada por el tutor.



La Psicologia y las Artes: Aportaciones Psicoanaliticas a la Cuestion Estética y Artistica
La Obra de Sigmund Freud

La Impronta del Ideal Romdntico

La obra de Freud es extensa y compleja. Si bien el psicoandlisis pretendio ser una corriente
de pensamiento de naturaleza cientifica y positiva, este autor estuvo expuesto desde su juventud a
una profusa influencia cultural y humanista (Trosman, 1985), que se tradujo en una constante
superposicion de referencias mitologicas y culturales en sus teorias cientificas sobre el
funcionamiento psicoldgico del ser humano (Cuevas del Barrio, 2012). En consecuencia, a lo largo
su trabajo se entremezclaron aspectos significativos del funcionamiento del aparato psiquico y del
estudio de la naturaleza humana con otras referencias al mundo imaginativo y de las artes
(Trosman, 1985).

De todo ese bagaje cultural del que Freud presumio6 en su estilo, para el caso que a este
trabajo ocupa, la literatura destaca como fundamental el impacto de la corriente cultural del
Romanticismo (Aldrete, 2017; Cuevas del Barrio, 2012; Trosman, 1985), propuesta artistico-
literaria y filoso6fica gestada en Alemania tras la Revolucion Francesa fruto de una reaccion contra
los planteamientos analiticos, las virtudes de la razén, su relacién con el progreso y las ideas
ilustradas y neoclasicas del siglo XVIII (Aldrete, 2017; Fernandez, 2014; Trosman, 1985).

Este florecimiento de la actitud romdantica permitié la mayor transformacion del
pensamiento moderno occidental, al enfatizar valores como la espontaneidad, la sensibilidad, el
desequilibrio, la pasion, la naturaleza conflictiva y ambivalente del ser humano, el suefo, lo
extrafio, el lado oscuro (Nachtseite) y la libertad; al conceder importancia a los procesos
psicologicos inconscientes, a las experiencias tempranas de la nifiez y a la imaginacién, y al
repudiar la racionalidad y las normas tanto a nivel general como en el terreno de lo artistico
(Trosman, 1985).

Todos estos cambios se tradujeron en la exaltacion, ya con el surgimiento del movimiento
Sturm und Drang, de un entramado conceptual que primaba la subjetividad y la exteriorizacion de
la naturaleza humana a través de la expresion artistica y que, consiguientemente, provoco la
fertilidad del simbolismo, el lenguaje y las imagenes mitologicas (Fernandez, 2014).

En esencia, la concepcion del inconsciente de Freud acogid los principios romanticos al

determinarse su caracter ficcional y poético, es decir, al primar lo fantastico, lo onirico y lo volitivo



en su funcionamiento con respecto a la razon, que dominaba, por su parte, en la operatividad de la
consciencia (Aldrete, 2017).

Por todo ello, el Romanticismo y el psicoanalisis compartieron una estrecha relacion. Tanto
es asi, que este llegd a definirse como una “culminacion de la literatura romantica del siglo XI1X”
(Trilling, 1950, p. 34). Sin embargo, Freud, no sin asumir lo que descubrié el Romanticismo, se
propuso aplacar desde el psicoanalisis la fuerza desestabilizadora de ese lado oscuro e
inconsciente, no ya desde una razon sin mads, sino desde la interpretacion y metodologia
psicoanalitica. De esa manera, la nociéon romantica que ubicaba en los rincones oscuros e
inconscientes del ser los origenes de su naturaleza, asi como la que entendia que la significacion
de la realidad se generaba a partir de la imaginacion y los motivos poéticos se plasmaron

continuamente, tal y como se expondra, en la obra de Freud'.

La Propiedad Narcética del Proceso Creador y la Sublimacion Instintiva

Freud postul6 que en el proceso de demarcacion del yo individual con respecto al “afuera”,
circunscrito a toda maduracion psiquica, el individuo se volvia permeable a frustraciones y otra
serie de sensaciones displacenteras que le concedian, mediante su experimentacion, la
interiorizacion del principio de realidad (Freud, 1930/2010).

En esta diferenciacion tan nuclear en el curso madurativo entre el yo y el afuera, considero
los sufrimientos de una envergadura tal que planted que el individuo necesitaba acogerse a ciertos
mitigantes para superarlos y, por tanto, el individuo podia, entre otras estrategias, refugiarse en el
goce de la obra artistica y la satisfaccién imaginativa que esta provocaba (Freud, 1930/2010). Esta
funcion se consentia gracias a la capacidad disociativa del individuo, que permitia la
transformacion de las fuentes de displacer en elementos esencialmente hedoénicos (Freud,

1930/2010).

! Un reflejo de la conexién de este autor con la corriente del Romanticismo fue su devocion por la obra de Miguel
Angel, uno de los mayores exponentes del arte renacentista italiano (Cuevas del Barrio, 2012). Es especialmente
conocido el analisis que Freud lleva a cabo de su obra el Moisés (1515), por el cual analiza exhaustivamente la
expresion corporal de la figura para determinar el tipo de representacion que el artista hizo de ella seglin el pasaje del
Exodo. Ademas, en su analisis, coherente con la idea romantica de que debia existir una vinculacion intima entre la
obra y la personalidad del artista (Cuevas del Barrio, 2012), acab¢ identificando en el Moisés una proyeccion del
caracter del Papa Julio II y del propio Miguel Angel, determinando que el motivo por el cual este selecciono a ese
personaje biblico para la tumba de aquel fue para que la obra funcionase como alegoria representativa del fracaso vital
de ambos, “elevandose con tal critica por encima de su propia naturaleza” (Freud, 1939/2018, p. 125).



De esta forma, la creacion artistica, la cientifica y la intelectual, fueron consideradas
distracciones que, gracias a la funcién de la imaginacién en la vida animica, provocaban una
especie de satisfaccion ilusoria pero eficaz contra tales sufrimientos inherentes a la atenuacion
obligada del principio de placer en favor de la asuncion progresiva de su principio antagdnico
(Freud, 1930/2010).

De manera similar, Freud también utiliz6 el arte como base para el entendimiento de la
neurosis, llegando a enlazar, en sus primeros ensayos clinicos, los sintomas histéricos a las
habilidades creativas (Trosman, 1985). En ese sentido, la identificaciéon de la neurosis como
conflicto entre los instintos de supervivencia y los instintos sexuales?, asi como la identificacion
de la libido como aquella fuerza a partir de la que el instinto sexual era representado en la mente,
formaron los pilares de su teoria de la libido (Freud, 1917/20009).

Uniendo ambas ideas, Freud involucré dentro de los sufrimientos del proceso madurativo
a los emanados del mantenimiento de las convicciones culturales, a quienes cedio la
responsabilidad de frustrar la felicidad individual, entendida como la experimentacion del méximo
placer (Freud, 1930/2010). De esta forma, fue la represion cultural del placer individual la causa
que identificé hacia caer al individuo (que renunciaba a sus instintos por ella), en neurosis (Freud,
1930/2010; Kline, 2014).

Como solucion a esta represion propuso, para los individuos dotados de un enriquecimiento
psiquico adecuado para ello, entre otros recursos, la sublimacién como un mecanismo (no presente,
por tanto, de manera universal) que permitia el desplazamiento de esas pulsiones libidinales
(sexuales) no satisfechas y la redireccion de los fines instintivos hacia la materializacion del trabajo
psiquico intelectual y elevado. De esa manera, la satisfaccion (aunque parcial) contra el
sufrimiento del vivir vendria, en estos casos, de la creacion, de la concrecion de las fantasias
creativas del artista, de la complacencia de sus pulsiones ingobernables (Freud, 1930/2010).

En sintesis, Freud entendi6 que la felicidad venia de la resolucion de las exigencias de la
economia libidinal individual, tarea para la cual resultaba decisiva la constitucion psiquica de los
individuos (Freud, 1930/2010). Es en esta linea te6rica, donde introdujo el concepto de narcisismo,

entendido como la propiedad en la cual la libido se contenia dentro del yo (Freud, 1917/2009) y a

2 Tal conflicto emanaba en el momento en el que el yo se volvia defensivo y reticente a satisfacer ciertas demandas
del impulso sexual que entendia como amenazantes para su preservacion (Freud, 1917/2009).



través del cual se refirio a los artistas como aquellas personalidades narcisistas que procuraran tal
felicidad a partir de sus procesos psiquicos mas intimos y elevados, de su vocacion artistica y de

la sublimacion instintiva (Freud, 1930/2010).

El Arte Como Proceso de Simbolizacion: la Relevancia de lo Onirico, lo Imaginativo y lo Poético

El interés de Freud por la simbologia se manifestod originalmente en sus estudios sobre los
suefios, que considerd podian introducirse igualmente dentro de la sintomatologia neurdtica
(Freud, 1917/2017). Para ¢él, los suefios se originaban tanto desde impulsos instintivos por regla
reprimidos que se expresaban durante el reposo®; como desde deseos desatendidos en consciencia
que se reforzaban durante el suefio desde elementos inconscientes (Kline, 2014).

A partir de estas observaciones, entendi6 el suefio como una representacion alegdrica que
simbolizaba los deseos inconscientes, desatendidos o reprimidos y que suponian una demanda de
satisfaccion para el yo (Kline, 2014). Sin embargo, descubridé que mediante su simbolizacion y
otras deformaciones del contenido onirico (censura), se dificultaba la traduccion real del sueiio
(Freud, 1917/2017) y, desde esta idea, Freud se decidi6 a encontrar la relacion simbolica entre los
elementos del suefio (simbolo) y su verdadero significado (Freud, 1917/2017).

Su trabajo a este respecto se extrapol6 al rea imaginativa. En esta linea, tal y como se ha
expuesto anteriormente, Freud enfatizé la importancia que la imaginacion tenia como herramienta
en la independencia con respecto al exterior, al considerarla un mecanismo de la esfera psiquica
reservado a la consecucion de deseos aparentemente de dificil realizacion y a sustraerla por tanto
a las demandas del parecer de la realidad (Freud, 1930/2010).

De esa manera, uni6 su teoria sobre los suefios a su concepcion de la imaginacion,
caracterizando a los productos de esta como sueios diurnos (7agtriume), es decir, como

representaciones fantaseadas de las propias cogniciones que buscaban la satisfaccion de pulsiones

3 Un ejemplo del uso poético de los suefios se recoge en el trabajo El delirio y los suefios en la “Gradiva”, de W.
Jensen (Freud, 1939/2018), en el que analiza el delirio del protagonista Norberto Harnold, arquedlogo que, al
encontrarse con un bajorrelieve de origen heleno, sucumbe en una especie de ensofiacion diurna que le precipita a un
delirio representativo de un recuerdo infantil reprimido de una vieja amistad llamada Zoe Bertgang, de quien la
Gradiva esculpida no es sino imagen simbolica. En ese sentido, enfatiza en el caracter esencial del inconsciente en el
fendmeno onirico, asume lo reprimido como fuente del suefio y el delirio, asi como avisa de la cualidad bifronte de
las fantasias o ensofiaciones, al determinar que pueden derivar en contenido artistico, pero también en sintomatologia
patoldgica (Freud, 1939/2018).
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internas que son bien conocidas y en las que basa el artista su produccion creativa, concretamente
la poética literaria* (Freud, 1905/1986; 1917/2017).

En ese sentido, en su trabajo El poeta y la fantasia (Freud, 1905/1986), en el que se
preguntd, primero, por la manera en que los artistas optaban por determinados asuntos para
elaborar sus obras; asi como también por los afectos provocados por las mismas, describié cémo
la produccion poética bebia de los suefios diurnos (de los contenidos imaginativos), los
transformaba estéticamente y los simbolizaba para que su contenido latente se manifestara
conscientemente.

Por lo tanto, en sus estudios sobre el hecho poético y para responder a su primera inquietud
al respecto, Freud remonto las primeras impresiones de esta actividad creativa a edades tempranas
del desarrollo infantil, en tanto que entendi6 que ambas figuras (el poeta y el nifio), a través,
respectivamente, de su obra y el juego, construian, impulsados por sus deseos, un mundo propio,
subjetivo y antagonico al real (Freud, 1905/1986). De esta manera, descubrié que, conforme el
nifio iba creciendo y desvinculdndose de los objetos del entorno en los que soportaba su juego
infantil, este devenia en un fantasear, en un suefio diurno, en actividad imaginativa que se tornaria
poética en funcion de la elevacion de su capacidad psiquica especifica (Freud, 1905/1986).

En consecuencia, una vez entendio el deseo inconsciente ensonado como motivo de la obra
poética, determind que, en respuesta a la segunda cuestion, el despertar emotivo producido por la
misma se generaba por la atenuacion, al poetizarla, de la cualidad egoista (individual) de la
ensofiacion, asi como por el uso de formalismos estéticos que ornamentaban la traduccion poética
del deseo y que la hacian asumible para el resto (Freud, 1905/1986). En general, al igual que en la
verbalizacion de los suefios, el simbolismo se plasmaba en la poesia mediante las analogias
lingiiisticas promovidas por los mitos, las fabulas, los cantos, los proverbios y el humor’ (Freud,

1905/1986).

4 La estética de Freud, al determinar que el arte satisface las necesidades fisicas que afloran en el inconsciente mediante
la sublimacion, establece una conexion con el mundo del suefio, escindiendo una conclusion secundaria por la que la
interpretacion de los mitos y otras producciones fantésticas han de interpretarse del mismo modo, seglin las pulsiones
internas que los subyacen; y determinando que el compromiso con la fantasia puede devenir del renegar de una
realidad que demanda la renuncia de sus instintos (Jourist, 2006).

5 Freud incluy0 a este respecto estudios sobre el uso del humor en E! chiste y su relacion con lo inconsciente (Freud,
1905/1986), estableciendo paralelismos entre este y el suefio, al entender que ambos hacian uso del simbolismo y
servian a la satisfaccion de deseos inhibidos; asi como entre el humor y la creacion poética, en tanto que (partiendo
de la capacidad imaginativa), utilizan recursos expresivos estéticos ocasionalmente similares, como la rima, el refran
y la aliteracion (Freud, 1905/1986; Trosman, 1985).
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Todo esto permite valorar la connotacion simbdlica que Freud otorgd tanto a la obra
artistica como a los suefios, asi como la magnitud que en aquella tenia la plasmaciéon de los
contenidos inconscientes. En sintesis, parte de su obra consisti6 en el estudio de la imaginacion,
los suefios y la produccion artistica, terminando por entenderlos como simbolos expresados de
deseos (pulsiones internas) con significado a averiguar, que se manifiestan en la cultura pero que
a su vez eran reprimidos por ella (Freud, 1930/2010). Esta paradoja revela, pues, que el proceso
de sublimacion expresaba y permitia la expresion artistica, a la vez que la reprimia y censuraba.
Al ser la cultura la “libido coartada”, en el arte, los mitos y los simbolos se generaba la censura de

un modo peculiar: envelando ese momento represivo, pero sin eliminarlo.

La Mediacion Artistica y su Resonancia: La Expresion de lo Siniestro y su Relacion con la
Belleza

Otra forma de aprehender la creacion artistica desde la Optica freudiana es estudiarla en
funcién de su resonancia, es decir, de la respuesta que evoca en su audiencia en funcidén sus
caracteristicas. Este hecho supuso la diferencia entre el contenido artistico con respecto al suefio y
el sintoma neurotico (Trosman, 1985) e implico, por tanto, contemplar el arte como el mediador
que permitia plasmar la experiencia psicologica del artista (en la que se incluye, como viene siendo
evidente, el contenido imaginativo) en su obra (Trosman, 2001).

En estos términos, en tanto que los contenidos reprimidos suponian el origen de la obra
artistica, lo siniestro era la categoria afectiva despertada por esta que Freud se dedic6 a estudiar
especialmente. Para ¢él, lo siniestro (unheimlich) era lo oculto, lo angustiante, lo que creaba espanto
y que era, por su parte, antitesis de lo familiar (heimlich), de lo conocido (Freud, 1919/1978). En
ese sentido, Freud determin6 que aquello habitual en la vida psiquica devenia extraio o inquietante
al reprimirse y desvelarse (Freud, 1919/1978), como ocurria en la plasmacion de ciertos contenidos
imaginativos en la obra artistica.

En su estudio de los motivos afectivos siniestros provocados por la creacion artistica, Freud
condensé generalidades del Romanticismo, al detallar en su obra un repertorio de elementos

siniestros (Trias, 1982/2006)°, que le permitieron ubicar lo siniestro en un espacio de limites

® Freud se sirve, para la concrecion de estos motivos siniestros, del analisis de algunas obras del escritor romantico
E.T.A. Hoffmann, destacando varios temas siniestros presentes en ellas, como los personajes que vaticinan
calamidades y desgracias, el asunto del doble o del otro yo, las fronteras fragmentadas entre el caracter animado o
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desdibujados situado entre la fantasia y la realidad, donde la ficciéon de la obra artistica
(especialmente la poética) permitia la creacion de un abanico mas profundo de oportunidades
siniestras (Freud, 1919/1978).

Teniendo en cuenta lo anterior, la encarnacion de la fantasia en el espacio de lo real (la
consecucion del deseo disimulado) fue para €l la ecuacion determinante de lo siniestro (Trias,
1982/2006). Es este aspecto, por consiguiente, lo que permitia determinar lo siniestro como
resonancia emocional de la obra artistica y lo que hacia a la obra de arte portadora de caracteristicas
siniestras.

Otra de las razones por las que Freud se ocup6 de estos asuntos fue el descubrir que eran
ajenos al estudio de otras movilizaciones afectivas estudiadas por la estética, como la belleza, lo
imponente y lo cautivador (Freud, 1919/1978), cualidades que, por otra parte, son actualmente
muy relacionadas al unheimlich freudiano. En estos términos, dicha relaciéon se ha terminado
estableciendo de manera que, en la obra artistica, lo siniestro es propiedad y limite de lo bello, no
pudiendo darse impresion estética en ausencia de este elemento siniestro, y siendo lo bello, como
expresa Rilke”: “el comienzo de lo terrible que todavia puede soportarse” (Rilke, 1923, tal y como
se cita en Trias, 1982/2006, p. 28)%.

No obstante, Freud no concibi6é como tan importante el aspecto estético. Para €1, 1a belleza,
en relacion a los aspectos formales de la obra, no fue el elemento central que provocaba la emocion
en el espectador, sino que estos formalismos permitian que el espectador estuviera mas preparado
para emocionarse con el contenido de la misma, provocador real de esa resonancia (Weiss, 1947).

En esencia, entendio a la belleza como una cualidad cultural inutil de la que, sin embargo, la propia

inanimado de un objeto (que impiden la concrecion de su cualidad viviente o inerte), el retorno involuntario a un
mismo lugar, la repeticion espontanea, el déja vu, las imagenes que remiten a amputaciones y mutilaciones de partes
importantes de la estructura fisica y la concrecion absoluta de un deseo censurado (Freud, 1919/1978).

7 Esta cita aparece en la primera elegia sus Elegias del Duino (1923/1945): “ [...] porque la belleza no es sino el
nacimiento de lo terrible: un algo que nosotros todavia podemos mirar y soportar tan sélo en la medida en que se
aviene, desdefioso, a existir, sin destruirnos” (p. 27).

8 Eugenio Trias, acogiendo el ideal romantico, luchd contra las cualidades formales, armonicas y equilibradas
asociadas a la belleza tal y como esta era conceptualizada hasta el siglo XVIII, dado que, a partir de este momento, se
pretendio superar ese analisis clasico y limitativo de lo bello a favor de una asuncién romantica de la belleza, donde
primase lo desproporcionado, lo sensible y lo cadtico, y donde, si bien envelados, cabia la presencia de elementos
siniestros (Trias, 1982/2006). De hecho, este autor ejemplifica esta asuncion mediante la determinacion de contenidos
siniestros en la produccion artistica de Sandro Botticelli, autor exponencial del Renacimiento, cuya una produccion
artistica encaja con los ideales clasicos de belleza, pero cuyos cuadros Alegoria de la primavera (1478) y El nacimiento
de Venus (1485) escenifican elementos siniestros en la complementacion entre ellos y un tercer cuadro que nunca fue
pintado. Esta ausencia determina el caracter siniestro de estas obras, por su parte maquilladas de armonia y perfeccion
técnica (Trias, 1982/2006).
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cultura no podia prescindir y que, al exigirla, mostraba que no persigue solo el provecho, sino

también el placer y la felicidad (Freud, 1930/2010).

Objeciones y critica

Al contrario que con la religion y la filosofia, Freud se mantuvo en paz con las artes, dado
que estas no tenian un propdsito cientifico, ni trataban con aspectos dogmaticos ni metafisicos
(Marcuse, 1958). No obstante, al relegar la expresion estética al propoésito de la satisfaccion de las
fantasias y los deseos insatisfechos, reneg6 de otras concepciones mas idealistas a partir de las que
el arte, entendido muchas veces como /'art pour l'art, ha sido estudiado (Marcuse, 1958).

En ese sentido, Freud fue indiferente a aquellos aspectos del arte alejados de la funcion
vital del mismo y es desde este aspecto, asi como por su rechazo a lo metafisico, desde donde no
puede contribuir al estudio de esta materia (Marcuse, 1958). Por eso, su idea de la creacion artistica
como producto resultante de la conversion de las pulsiones en belleza se considera aplicable s6lo
parcialmente, no para todo arte en general, ni para todos los artistas, ni para todos los tiempos
(Marcuse, 1958).

La obra de Freud, a este respecto y dentro de la complejidad de su elaboracion, se queda
algo inconclusa al abusar de las explicaciones biologicistas de la cuestion artistica (Marcuse,
1958), y no es sino ejemplo de la necesidad del abandono del exceso racionalismo a la hora de

abordar cuestiones estéticas y humanistas.

Las Contribuciones de Carl Gustav Jung al Psicoanalisis del Arte

La Desconexion Con Respecto al Método Freudiano

Otro de los autores profundamente interesados por la cuestion artistica fue C.G. Jung. Este
discipulo de Freud, cuyo interés por las artes visuales quedd claramente plasmado en algunas de
sus obras mas notables, elabor6 con éxito una conexidn entre la psicologia y las artes plasticas
(Hoerni, 2019).

Este autor, entendiendo la practica del arte como una actividad psicologica, se decidid a
comprender los procesos de creacion artistica, dejando encargada a la estética de responder a otras
cuestiones mas metafisicas del arte per se, como su origen natural o su esencia mas profunda (Jung

1941/1966). Asi, entendid que la psicologia quedaba limitada al abordaje, desde un angulo
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fenomenologico y descriptivo, de las cuestiones relacionadas con el curso creativo a la hora de
explicar el arte (Jung 1941/1966).

En este proceso, aunque reconocié que los intentos anteriores del método freudiano
permitian estudiar con exhaustividad las influencias de la biografia temprana de los individuos en
las cuestiones creativas, rehuso entender el arte en términos de determinantes fisicos y cuestiones
neurdticas o de indole clinica (Jung 1941/1966). Por ello, rechaz6 el modelo puramente
biologicista de Freud abogando que, para el tratamiento de la cuestion artistica, la psicologia
analitica debia abandonar su predisposicion médica® (Jung 1941/1966).

Todo ello derivo en la concepcidn del arte no como cuestion especifica e inherente a ciertas
personalidades mas elevadas, sino como un objeto de dimensiones ubicuas cuyo andlisis remitia a
la esfera de la psicologia humana general (Jung 1941/1966). Este viraje de la cuestion personal al
proceso creador le permitid introducir la influencia del inconsciente colectivo, estancia psiquica a
la que determin6 como impulsora de la urgencia creativa del artista, asi como de la mayoria del

contenido artistico creado por este (Jung 1941/1966).

El Inconsciente Colectivo y sus Arquetipos

La esencia simbdlica de algunos productos artisticos, que determinaba que aun en los
dominios conscientes de la elaboracion artistica imperaban resonancias inconscientes, fue aquello
a lo que Jung se decidi6 a analizar, bajo la creencia de que sélo lo simbolico representaba algo mas
que su sentido instantaneo y evidente (Jung, 1964/1995). Acogerse bajo esta premisa le llevo a
entender, en definitiva, que los aspectos simbolicos en ciertas imagenes, fueran artisticos o no,
revelaban esferas inconscientes mas amplias e inabarcables de contemplar desde esfuerzos
racionales (Jung, 1964/1995).

Por lo tanto, entendiendo s6lo con significado artistico aquellas producciones cargadas de

motivos simbolicos, describié al inconsciente colectivo como la fuente de este tipo de

° El materialismo del siglo XIX hizo emerger una psicologia distinta a la que emanaba en épocas anteriores, por su
parte mas filosofica y mitologica. Para Jung, a este respecto, la psicologia analitica, racional y cientifica condeno a la
psicologia descriptiva “romantica” y trabajé sobre un campo de estudio mas limitado (Jung, 1959/1970). Por esta
razon, la cosmovision fisioldgica freudiana de la psyche resultaba para €l algo reduccionista, en tanto que dejaba de
lado toda cuestion del ser humano alejada de la materia: su esfera espiritual, de la que entendia especialmente propia
la creacion artistica (Jung, 1959/1970).
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producciones, cuyas imagenes primigenias (arquetipos) eran herencia comun en la humanidad
(Jung 1941/1966).

El proceso creativo, dentro de estos términos, comenzaba con la activacion inconsciente de
una imagen arquetipica, que posteriormente se elaboraba y traducia en la obra final (Jung
1941/1966). De esta manera, la produccion artistica resultante permitia entonces traducir el
lenguaje inconsciente y era la fuente que dejaba comprender las formas de pensamiento mas
antiguas de la historia humana'® (Jung 1941/1966).

(Qué entendid pues el autor al ilustrar el concepto de inconsciente colectivo? ;Cémo se
entienden los arquetipos dentro de esta esfera psiquica?

Jung, influido por las ideas de Freud (quien ya habia descubierto la esencia arcaico-
mitologica del funcionamiento inconsciente), escindi6 al inconsciente en dos estratos. De esta
forma, asumi6 que el inconsciente personal, mas superfluo y subjetivo, yacia y se asentaba sobre
otro mas profundo, de cardcter objetivo y universal (colectivo), idéntico en todo individuo
independientemente de la época (Jung, 1959/1970). A los contenidos de este ultimo los denominé
arquetipos, tipos (significados) arcaicos no elaborados conscientemente que se han expresado
(simbolizado) a lo largo de la historia transformados indirectamente en doctrinas secretas tribales,
mitos y leyendas!! (Jung, 1959/1970):

e Los Mitos. Para Jung, eran una forma de expresion alegérica de los arquetipos, que
reflejaban la urgencia de los primitivos por asimilar psiquicamente las experiencias
sensoriales externas, esto es, las manifestaciones de la naturaleza, conforme a las imagenes
simbdlicas del alma (Jung, 1959/1970).

e La Doctrina primitiva y la Religién. De manera analoga a los mitos, pretendian expresar

los contenidos arquetipicos del inconsciente a partir del uso de imdgenes magnificas y

10 Esta idea era compartida por Wassily Kandinsky, tedrico de la cuestion artistica y pintor con cuyo arte comienza el
expresionismo y la abstraccion. Para ¢l, existia una especie de similitud externa en las formas artisticas que se
explicaba por una pretension espiritual universal hacia metas de significado analogas a toda época, solo separandose
el espiritu actual (del de los primitivos) en la adopcion de la filosofia materialista. De esta forma, el arte primitivo,
despojado de lo externo, lo racional y la duda, claramente espiritual, era para ¢l el que llevaba consigo “la semilla del
infinito” y permitia explicarlo (Kandinsky, 1946/1910, p. 10). Esto, en la pretension de unirlo a la filosofia jungiana,
puede equipararse a la consideracion de un inconsciente colectivo comun a toda época en el que las ideas a priori,
simbolizadas externamente, traducen (y refieren a) un espiritu igual e inherente a toda condiciéon humana. Para este
autor, la manifestacion de lo inconsciente y los paralelismos en los temas mitologicos revelan la similitud de la
creacion imaginativa, el caracter universal de la imaginacion (Jung, 1959/1970).

' Para este autor, los arquetipos, al haber sido concebidos como posibilidades de ideas no desarrolladas
conscientemente, divergian de sus elaboraciones historicas en representaciones colectivas (Jung, 1959/1970). Es decir,
al ser éstos de naturaleza inconsciente, al emerger al plano consciente, se alteraban en su forma esencial.
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dogmaticas que remitian a una autoridad mas elevada; los dioses, para explicar el acontecer

natural (Jung, 1959/1970).

Para Jung, el despertar de la razon y su rechazo al simbolismo supusieron el
empobrecimiento espiritual de las sociedades que buscaban la tranquilidad psiquica en la
elaboracion de otro tipo de imégenes (no simbolicas sino eficaces) y el desarrollo formas de
pensamiento logicas que revelaban un mundo mas pequefio que el abarcado por las expresiones
espirituales arcaicas (Jung, 1959/1970).

De esta forma, este autor rechazo el racionalismo y el materialismo en el abordaje de ciertas
cuestiones psicoldgicas, defendiendo que la sabiduria verdadera, la que permitia al ser humano
entender sus verdaderas inquietudes primigenias, radicaba en el espiritu, en el simbolismo natural
(Jung, 1959/1970). En ese sentido, los esfuerzos de la humanidad moderna por conquistar una
complejidad psicologica més elevada (desde el uso de la racionalidad y la priorizacion de la
consciencia) desespiritualizaron la naturaleza y potenciaron un perfil de hombre psiquico inferior
al del hombre espiritual (Jung, 1959/1970).

Es, desde este punto de vista, desde el que rechaza el abordaje freudiano, biologicista y
racional de las cuestiones artisticas, inherentes en su esencia a una dimension psiquica mas amplia

y elevada, imposible de aprehender desde este tipo de métodos analiticos.

El Espiritu: Simbologia y Transformacion

El principio contrario a la materia lo identificoé como el espiritu, que reconocié como el
fendmeno psiquico en su disposicion primitiva y colectiva: el inconsciente colectivo (Jung,
1951/1962). Este espiritu, productor y manipulador de las iméagenes (arquetipos), lo entendié como
la esfera psicoldgica que impulsaba e inspiraba al ser humano, y que era reveladora de las
aspiraciones, de las inquietudes humanas (Jung, 1952/1962). A este estrato psiquico no lo situd
subordinado a la actividad consciente, sino elevado sobre ella, determinandola e influyéndola:

Si se intentara explicar el cuento de una forma personalista, fracasaria el intento por la

circunstancia de que los arquetipos no son ficciones arbitrarias, sino elementos auténomos

de la psique inconsciente que existe ya antes de la ficcion. Representan la estructura
inmutable de un mundo psiquico que, por medio de su accién determinante sobre la

conciencia, le indica que es real (Jung, 1951/1962, p. 52).
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Todo esto permite sefialar la génesis de la produccion artistica, como ya se ha ido
exponiendo, en esta instancia inconsciente. En ese aspecto, fueron numerosos los simbolos
arquetipicos que identificod no ya en los mitos, los cuentos y el folklore, sino también en los
suefios!? (Jung, 1951/1962). Con respecto a éstos ultimos, Jung quedo6 tremendamente interesado
por ellos en tanto que suponian la manifestacion mas clara de la intromision en la actividad
consciente de productos espirituales' (Jung, 1952/1962).

De esta propension surgio la distincion que realizé entre el pensamiento dirigido y verbal
del meramente asociativo, al que llamo “suefio o fantaseo” (Jung, 1952/1962). Asi, diferencio6 por
un lado el pensamiento consciente, 16gico, adaptado al ambiente o a la realidad, motivado por la
comunicacion, construido por la educacion y basado en racionalizaciones intensas y complejas;
del pensamiento inconsciente, imaginativo, apartado de la realidad (Jung, 1952/1962).

Para Jung, el primer tipo de pensamiento resultaba de una especie de desplazamiento del
interés de la humanidad hacia filosofias materialistas, mientras que el segundo tipo era la forma
de pensamiento propia del espiritu antiguo, de los primitivos, que estaban mas centrados en lo
imaginativo y lo artistico'* (Jung, 1952/1962). De esta forma, mientras que actualmente el
pensamiento general parecia abocado a explicar racionalmente los fendomenos naturales, el
pensamiento arcaico usaba la mitologia como ajuste estético de los acontecimientos de la
naturaleza a las fantasias psiquicas (Jung, 1952/1962).

Todo esto resultd en la consideracion de la mitologia como cualidad inherente a la
condicién humana potencialmente reveladora de los niveles mas internos del espiritu y, desde ella,
a enfatizar la utilizacion de la fantasia e imaginacién como fuente de conocimiento (en tanto que
utilizan material mitico) de los complejos psicologicos (Jung, 1952/1962). En definitiva, es el

pensamiento imaginativo, motivado inconscientemente, el que permite abordar ciertos fendémenos

12 Asi, por ejemplo, algunos simbolos que pueden reproducirse en estas fuentes, como el anciano (equiparado al sabio,
a la divinidad o a alguna otra figura elevada), el animal en la simbologia teriomorfa (representante de cualidades
extraconscientes sobrehumanas -dios- ¢ infrahumanas -animal-) o la cuaternidad (alegérico de completitud y
totalidad), son ejemplos de la similitud mitoldgica expresada a lo largo de las épocas (Jung, 1951/1962).

13 Tanto es asi que buscé encontrar el significado de los suefios a partir de la comprension simbdlica de las imagenes
oniricas, tal y como lo hizo Freud, pero de manera descriptiva.

14 Esta bsqueda de concienciacion para logar la adaptacion psicologica a la realidad puede asemejarse a la idea
propuesta por Freud del proceso de maduracion psiquica (del principio de placer al principio de realidad) asumido por
el individuo forzado por la necesidad de vivir en civilizacion y bajo la constriccion de la cultura. En este aspecto, Jung
lo retoma en dimensiones mas amplias, determinado bajo su idea de inconsciente colectivo, relacionandolo con el
proceso de evolucion cientifica de las sociedades desde el protestantismo (y su iconoclasia) y la Ilustracion hasta las
épocas mas contemporaneas.



18

de la psique humana. Desde ahi, Jung empezo6 a extrapolarlo a sus estudios clinicos, asi como a
sus trabajos sobre el arte y el proceso creativo, para lo cual utiliz6 un método que denomind

imaginacion activa.

Funcion Trascendente e Imaginacion Activa

De los apartados anteriores expuestos se deduce la predisposicion de Jung a entender la
realidad y la fantasia como dos entidades antitéticas pero generalmente armonizadas entre las
cuales el individuo tenia una tendencia a desplazarse con flexibilidad (Jung, 1952/1962). La
funcion trascendente, en estos términos, es la que permitia canalizar la energia psiquica'® en su
forma presimbolica, inconsciente o preconsciente en simbolos o imagenes (Swan-Foster, 2020) o,
lo que es lo mismo, la que permitia la unién entre los contenidos conscientes e inconscientes, al
ser el inconsciente compensatorio y complementario a la consciencia (Jung, 1960/1975). Dentro
de estos parametros, son los artistas quienes gozaban, para Jung, de una mayor permeabilidad en
la transicion entre ambas formas de procesamiento mental (Jung, 1960/1975).

Asi, uni6 la relevancia de esta comunicacion (facilitada por la funcion trascendente) a la
significatividad del simbolo como vector traductor de los arquetipos para formular métodos
terapéuticos que pivotaron sobre las experiencias psico-espirituales y el poder sanador de la
transformacion simbolica de la imagen (Swan-Foster, 2020). De entre ellos, el mas notable fue la
imaginacion activa, un auxiliar terapéutico importante en la produccion simbolica, donde el
terapeuta concentra sus esfuerzos en manejar la funcion trascendente del paciente (Jung,
1960/1975).

La imaginacién activa supuso un método liberador del inconsciente aproximado, pero no
similar, a la libre asociacion freudiana, dado que permitia la expresion concatenada de asociaciones

materializadas en formas estructurales concretas'® (Jung, 1960/1975). Este método le permitio

15 Libido, no necesariamente (contradiciendo a Freud) de contenido sexual, que constituye un impulso (pulsiéon) no
inhibido y creador de los simbolos y la vivencia subjetiva (Jung, 1952/1962).

16 Dichas formas debian ser todas artisticas, como el dibujo, la pintura, la poesia, la escritura automatica, la
composicion musical o la danza (Jung, 1960/1975), pues para Jung no encajaba otro lenguaje a la hora de traducir los
contenidos del inconsciente (Swan-Foster, 2020).
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detectar formas de expresion similares entre el arte moderno y los trabajos de sus pacientes!’, asi
como entre el arte moderno y el arte tradicional primitivo!® (Fischer & Kaufmann, 2019).

Esta técnica constituy6 el ejemplo revelador de la focalizacion de este autor en la
formulacion creativa (entendida como la transformacion de la imagen inconsciente en el simbolo)

y su desinterés con respecto al elemento estético y la forma.

Objeciones y Critica

La mirada jungiana a la cuestion simbolica sin duda supuso un avance a la comprension
que de ella se hacia desde el freudismo analitico reduccionista. Uno de sus mayores logros fue
entender el contenido imaginativo como signo o representacion de la pulsion que le crea, pero
también como simbolo del arquetipo o el sentido espiritual del que emerge (Durand, 1964/1968).
De esta manera, se reconoce a Jung el mérito de reconocer al hombre tanto en el mundo objetivo
de la causalidad psiquica, como también en el mundo subjetivo de la realidad simbolica, sirviendo
la actividad interna simbolizante de conjunctio'® entre la conciencia y el inconsciente colectivo y,
por tanto, al proceso de conquista del yo o de individuacion (Durand, 1964/1968).

Sin embargo, la terminologia con la cual refiere al simbolo se ha llegado a tachar como una
de las mas complejas, difusas y oscilantes, donde se llegan a cometer imprecisiones que llevan a
confundir ocasionalmente los términos arquetipo y simbolo (Durand, 1964/1968).

Ademas, otro de los aspectos mas criticados de su teoria llega en el momento en que este
autor formula la neurosis. Jung comprendi6 la enfermedad mental como una ruptura del proceso
de simbolizacion, e incluso como una liquidacion total de la funcion simbolica a favor del dominio
consciente del organismo, lo que supuso concebir al simbolo de una manera excesivamente

optimista (Durand, 1964/1968).

17 Por ejemplo, como hizo con la obra de Pablo Picasso o el Ulises de James Joyce (Jung, 1941/1966).

18 De esto se derivd su interés en el simbolismo, sobre todo en la obra de Odilon Redon y Giovanni Segantini, y su
relacion con ciertas formas del arte arcaico (Fischer & Kaufmann, 2019); asi como sus estudios sobre el color, que
bajo influencia de los estudios de Goethe sobre el asunto, establecié también como revelador de la experiencia
psicolédgica y facilitador de la comprension de formas de revelacion arquetipica analogas en diferentes periodos
artisticos, como descubri6 que sucedia en el arte medieval (roménico y gotico) y el modernista, estilos artisticos que,
si bien lejanos en el tiempo, recurrieron a la reduccion a colores claros y planos en la abstraccion de los significados
de sus obras artisticas (Hoch, 2019). Esto puede apreciarse si se compara, por ejemplo, las similitudes en estilo de La
masacre de los inocentes (1305), de Giotto di Bondone y La Danza (1910), de Henri Matisse.

19 Se ha de recordar lo anteriormente expuesto sobre la funcion trascendente.
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En general, Durand (1964/1968) aboga por, sin renegar de todas sus aportaciones, superar
la vision jungiana por otra que reinstaure la capacidad creadora total del simbolo, que no vuelva
incomprensible a este al explicar la enfermedad mental y que permita entonces abarcar la
conciencia simbdlica del arte y la religion, pero también la del suefio, el delirio y la patologia.

La superacion de la vision freudiana y jungiana®® lleva a acogerse a las teorizaciones que
se hicieron a raiz de este asunto desde la antropologia filosofica, para lo que resultaran
especialmente interesantes las aportaciones de Gaston Bachelard y Gilbert Durand, a las que este

trabajo dedica sus ultimas paginas.

Relevancia Antropologica de la Imaginacion
Gaston Bachelard

Fenomenologia, Sublimacion Pura y Resonancia

Gaston Bachelard fue un filésofo y poeta que dedico parte de sus trabajos al estudio de la
imaginacién como cualidad psicoldgica fundamental en el abordaje de la cuestion artistica. Para
¢l, los estudios llevados previamente a cabo sobre el asunto partian de una “psicologizacion” de
una cuestion que superaba la capacidad de investigacion, meramente cientifica, de la psicologia y
el psicoanalisis:

Es verdad que un psicélogo encontraria mas dilecto estudiar al poeta inspirado, haciendo

estudios concretos de la imaginacion sobre algunos genios en particular. ;Pero llegaria a

vivir de esa manera los fenémenos de la inspiracion? [...] La comparacion entre poetas

inspirados haria perder muy pronto la esencia de la inspiracion. Toda comparacion

disminuye los valores de expresion (Bachelard, 1960/1997, p.17-18).

De esta forma, unid su interés por la poesia al abordaje de esta tarea y se dedicd entonces
en descubrir la naturaleza de la imaginacidon poética desde métodos ajenos a lo analitico
(Bachelard, 1957/2000). Desde esta posicion se opuso a otras aproximaciones anteriores a la

cuestion imaginativa, como las que se han expuesto anteriormente en este trabajo.

20 También se incluyen la superacion de la etnologia y de la vision del filosofo Ernst Cassirer al respecto, pero su
analisis se desvia de los objetivos del presente trabajo. Para mayor profundizacion se recomienda leer el texto de
Durand (1964/1968).
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Durante el tiempo que estuvo dedicado a estudiar la imaginacion se dedicod
fundamentalmente a las imagenes que, por su parte, consider6 esencia del ser y de su psiquismo
(Bachelard, 1957/2000). Propuso entonces desarrollar una fenomenologia de la imaginacion, como
forma de aproximacion a la imagen poética y entendiendo esta fenomenologia como el estudio del
emerger de una imagen del alma en la conciencia individual (Bachelard, 1957/2000). La adopcion
de la metafisica como método surgidé también como forma de restaurar la subjetividad de la
naturaleza de tales imagenes (Bachelard, 1957/2000).

La apertura a una fenomenologia de la imagen supuso aceptar su condicion de origen, de
potencia primera, con respecto a la conciencia, al ser y al universo (Bachelard, 1960/1997). Desde
esta idea, contradijo la causalidad historicamente dibujada desde el psicoandlisis entre las
pulsiones inconscientes y las imagenes, negando cualquier precedente instintivo o arquetipico
(Bachelard, 1960/1997), rechazando cualquier sublimacion?! y defendiendo entonces la primacia
de las imdgenes con respecto a los ecos biograficos o primitivos (Bachelard, 1957/2000).

Gracias a este cambio de perspectiva, determind el origen del estudio de la imagen no en
tales antecedentes, sino en su resonancia (Bachelard, 1957/2000). Sin embargo, al estudiarla, se
desvi6 del andlisis freudiano de la misma al ir més all& de la respuesta emocional de la obra artistica
y al dedicarse a la repercusion en el alma del lector, esto es, al cambio de ser que se producia en
el individuo receptor al encontrarse y “resonar” con la obra artistica (Bachelard, 1957/2000).

En resumen, para este autor la psicologia clasica se desvid de su propio objeto de estudio
con respecto a la imaginacion al intelectualizar aspectos del ser humano susceptibles de tratarse
bajo parametros racionales. El estudio del arte debia partir de una fenomenologia de las imagenes
del alma que creyo esenciales en la actividad imaginativa del ser creativo (Bachelard, 1957/2000).
Dentro de estos términos, el estudio de la imagen y su actividad creadora se volvieron relevantes,
al entenderse que en el contacto con la imagen poética el individuo, mediante un despertar de su
alma, veia potenciadas sus posibilidades de libertad, conocimiento, serenidad y felicidad

(Bachelard, 1957/2000).

2L Para €1, la sublimacion no era entendida sino como una sublimacion pura, una sublimacién “que no sublima nada,
que esta libre del lastre de las pasiones, del impulso de los deseos” (Bachelard, 1957/2000, p. 17).
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Conciencia Soiiadora, Ensuerio Poético, Imaginacion y Belleza

La pretension de establecer las bases de una fenomenologia de la imagen resulté en la
obligacion de implicar en ese estudio lo que Bachelard llamo conciencia sofiadora, una cualidad
psiquica que, aunque lejos de ser inconsciente, ubicod en las entrafias mas profundas del alma
(Bachelard, 1957/2000).

La idea de utilizar tal término se fund6 como propuesta de diferenciacion de la ensofiacion
normal, obnubiladora de la conciencia, y el ensuefio poético, una forma amplificada de conciencia
que permitia la apertura del ser imaginante al mundo??, a un “no-yo suyo”, en donde a las
dimensiones del mundo objetivo y real se le unian otras oportunidades de (ir)realidad abiertas por
el mundo imaginario (Bachelard, 1960/1997).

Por ello, consider6 la imaginacion como la mas notable capacidad humana, como una
funcion psiquica y animica que, al abrir posibilidades futuras, permitia despertar al ser de su
automatismo, hacerle capaz de prever alternativas de accion y de incrementar su capacidad de
creacion de opciones vitales (Bachelard, 1960/1997). La conciencia sofiadora concedia, a su vez,
remitir a las profundidades del ser, a su infancia, a su recuerdo, a lo mitologico y a lo primitivo?
(Bachelard, 1957/2000; Bachelard, 1960/1997). Todo ello le permiti6 ubicar las posibilidades de
crecimiento del yo del individuo en sus facultades imaginativas (Bachelard, 1960/1997), lo que
denot6 su relevancia antropoldgica.

Esta Optica bachelardiana permitié también hablar de la belleza, tras considerarla atributo
de la ensofacidén poética en su labor de embellecer el mundo (Bachelard, 1960/1997). En
consecuencia, permitid formar una forma de comprension del arte mas amplia que, al unir
psicologia y estética, acogid a lo sensible, anteriormente soterrado por las aproximaciones

analiticas e intelectualizadas del fendémeno de lo artistico (Bachelard, 1960/1997).

22 De esta forma, renegd del estudio (seguido, como se ha visto, por la psicologia) del estudio de los suefios nocturnos,
centrandose especificamente en la otra forma de ensuefio: “Pobre ensofiacion la que invita a la siesta. Habria que
preguntarse incluso si en este adormecimiento el propio inconsciente no padece una declinacion del ser [...]. Y la
psicologia trabaja inclinandose hacia los dos polos del pensamiento claro y del suefio nocturno, segura de este modo
de tener controlado todo el dominio de la psiquis humana. Pero hay otras ensofiaciones que no pertenecen a este estado
crepuscular en que se mezclan vida nocturna y vida diurna. Y la ensofiacion diurna merece, por muchos aspectos, un
estudio directo [...] ;] Donde colocar el yo en esta sustancia sofiadora? [...] En el suefio nocturno, el cogito del sonador,
balbucea. [...] En suma, el psicoanalista piensa demasiado; no suefia lo bastante” (Bachelard, 1960/1997, p. 24, 224).

23 Obsérvese, como se ha comentado, que la trayectoria es opuesta a la creada por Jung.
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Gilbert Durand

La Ampliacion de la Vision Bachelardiana

La fenomenologia propuesta por Bachelard permitio6 captar los simbolos, asi como explicar
un mundo antropoldgica y estéticamente fundamental en la comprension del ser humano (Durand,
1964/1968). De igual manera, descubri6 que la forma de encajar el mundo en el ideal humano no
podia hacerse mediante la ciencia y la objetivacion del mundo, sino a través de la subjetivacion
del arte (Durand, 1964/1968)**. Sin embargo, Durand (1964/1968) criticd, de forma similar a como
hizo con la tesis jungiana, la excesiva idealizacion de lo imaginario de Bachelard, invitando a
ampliar la antropologia de este autor no s6lo a las cualidades positivas y saludables de la
imaginacion. Esto supuso implicar a la conciencia sofiadora en la produccion del resto de
ensonaciones conscientes alejadas de lo poético y lo estéticamente bello, como las de las magias,

los ritos o la neurosis (Durand, 1964/1968).

La Antropologia Frente a la Denkpsychologie y el Psicoandlisis

Durand amplia la critica inicial de Bachelard contra las aproximaciones reductivas al
fenomeno de lo imaginario, condenando la concepcidon que se tenia de este como supeditado al
pensamiento y a la percepcion, asi como la nocion de imagen como producto equivoco de lo
sensorio (Durand, 2005/1992). Asi, se alejo de los postulados de la Denkpsychologie, la psicologia
defensora del pensamiento sin imagenes proclamada por autores como Bradley, James, Wundt,

Brentano y Husserl*>;

asi como de la Escuela de Wurzburgo, que en esencia puso la imagen como
obstaculizadora de la produccion de ideas (Durand, 2005/1992). En general, asumi6 que el error
de método de todas estas perspectivas se origind en el momento en el que la imagen se concibid

semiologicamente y no como simbolo (Durand, 2005/1992).

24 Esta idea resulta especialmente relevante al conocer la conversion de Bachelard desde la epistemologia cientifica al
estudio de lo simbolico con su Psicoandlisis del Fuego (1966/1938), en la cual no pretendié enfrentar ambas formas
de conocimiento, sino integrarlas desde el pensamiento filosofico a favor de una especie de expansion cualitativa del
saber antropoldgico: “Los ejes de la poesia y de la ciencia son inversos en principio [...]. Todo lo mas que puede
esperar la filosofia es llegar a hacer complementarias la poesia y la ciencia, unirlas como a dos contrarios bien hechos”
(Bachelard, 1966/1938, p.8).

25 En resumen, Bradley y James antepusieron el lenguaje y el pensamiento a las imagenes; Wundt priorizo la
apercepcion sobre la produccion de imagenes y Brentano y Husserl no asociaron la imaginacion a una produccion del
espiritu, sino que relacionaron los contenidos imaginativos y los sensoriales (Durand, 2005/1992).
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En este contexto, si bien el psicoandlisis hablo en términos simbolicos, alejandose de las
nociones meramente clasicas e intelectualistas, traté el asunto, para el autor, de una manera
considerablemente simplificada al hacer uso de la represion y de la herencia psiquica primitiva
para explicar la imagen, cuando lo importante de estas no era lo que encubrian, sino lo que
desvelaban (Durand, 2005/1992).

En consecuencia, determind a la antropologia como ciencia necesaria para aprehender el
fenomeno de lo imaginario, entendiendo los contenidos de la imaginacion como entes primeros
del proceso de conocimiento y afiadiendo lo cultural al estudio de estas producciones (Durand,
2005/1992).

De esta manera, proclam¢ la realidad del arte y difundid su funcion psicosocial de ontologia
directa, atestando que era a través de la obra artistica desde donde se conocia al ser humano y a su
historia (Durand, 2005/1992). De esta forma, entendiendo el arte como una manifestacion propia
de la cultura, se dedic6 profundamente al estudio del régimen de la imagen, esto es, a la concrecion
de sus elementos simbdlicos y, desde ellos, a las predisposiciones imaginarias subjetivas y a la

singularidad imaginal del artista (Durand, 1993/1979).

Los Contenidos Simbdlicos y la Represion Historica

De la centralidad del arte (y, por ende, del mito), extrajo esa premisa por la que, tanto el
hombre como la historia, eran productos revelados por la imaginacion al ser esta plasmada en tales
creaciones (Durand, 1993/1979). Por ello, el arte era esencial para la comprension de la naturaleza
del hombre: el hombre era su obra y, a partir de ella, el hombre se reencontraba con su cultura
desde su subjetividad més plena (Durand, 1993/1979).

Acogerse bajo esta idea le condujo a desarrollar la fantdstica trascendental, su filosofia de
lo imaginario, que dedic6 a la demostracion de la existencia de una realidad imaginaria universal,
dentro de la cual las imagenes no eran determinadas por la psyche, sino condicionadas por

elementos historicos y sociales (Durand, 2005/1992)2°.

26 Por ello, el trastorno mental no limitaba ni rompia, a ojos de este autor, la funcion imaginativa (al contrario de lo
que opinaba Jung), siendo ejemplos de ello la Novena Sinfonia de Beethoven, el Autorretrato (Van Gogh, 1889), el
Autorretrato entre el reloj y la cama (Munch, 1942) o las pinturas negras de Goya, escritas en periodos vitales suscritos
a la enfermedad y angustia.
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En consecuencia, toda forma de iconografia (mitos e imagenes), supeditada a tales factores
histérico-culturales, servia como represion a las pretensiones fantdsticas extrafias al régimen
imaginativo dominante?’ y, desde esta idea, la represion historica era la frustracion despertada por
la coercion de un régimen historico-artistico concreto (Durand, 2005/1992).

No obstante, dentro de esta dindmica, en toda época, al simbolo opresivo dominante en
cualquier época le seguia una rebelion que alentaba la creacion de sus simbolos antagoénicos,
estando Romanticismo y clasicismo en todo momento impregnandose mutuamente y siendo el arte
el marcador externo de las regularidades y diferencias de las producciones artisticas y de la historia
en general (Durand, 2005/1992).

De esta concepcion se vislumbro la condicion primera del mito, asi como la idea de la
imaginacion como creadora de significado per se no supeditada a otras formas de pensamiento o
produccion intelectual (Durand, 2005/1992). Todo ello revela la necesidad de abordar desde el arte

y la produccion fantastica el estudio del ser humano.

Aparato Simbdlico y Homo Signifer

El estudio de la imaginacion llevé a Durand a teorizar sobre la existencia de un aparato
simbolico como entidad formadora de simbolos, desplazando el origen de la capacidad simbolica
del inconsciente, el alma o el espiritu a una estructura que se mostré evidente no ya en los animales,
sino en el nifio?®, y a lo largo de la evolucién humana (Durand, 1993/1979).

En ese sentido, determind al Homo Sapiens como ser reflexivo imaginante que, en posesion
de este aparato, se volvia Homo Signifer conforme se desarrollaba su conciencia, al tiempo que
concret6 la culminacion del funcionamiento consciente en la produccion mitica, artistica, religiosa
y filosofica (Durand, 1993/1979). El sistema imaginativo-simbolico, por ello, resulta crucial para
la comprension de la naturaleza humana. El arte ha de estudiarse para entender este sistema, en
tanto que refleja exteriormente la potencialidad maxima del funcionamiento de este aparato

simbdlico, quizé psiquico, asi como las formaciones culturales y la historia universal.

7 Los dos grandes regimenes imaginarios que establecié fueron, en oposicion, el clasico y el romantico. Sin embargo,
se daban en cualquier forma de expresion artistica. Por ejemplo, el arte no figurativo cezaniano o cubista se oponia al
expresionismo de la representacion humana y al realismo paisajista (Durand, 2005/1992).

28 Son importantes a este respecto los trabajos de representacion simbélica en animales de Pavlov y los estudios de
esta funcion en nifios de Piaget, aunque queden fuera de los objetivos de este trabajo.
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En resumen, Gilbert Durand dibuj6 un método que, desde la antropologia, servia de
orientacion en el abordaje del estudio del ser humano (Durand, 2005/1992). Para ello, afirm6 la
naturaleza primigenia de la realidad imaginativa y artistica del hombre y, desde ella, se propuso
estudiar tanto el origen de la produccioén simbolica (el aparato simbdlico consciente del Homo
Signifer) y su repercusion a nivel cultural, entendiendo el arte (y su fantasia) como elementos

primeros desde los cuales conocer toda dimension antropolégica.

Discusion

El estudio de la cuestion artistica en su relaciéon con variables antropologicas remite
ineluctablemente al tema simbolico. En materia psicologica, el didlogo entre ciencia y arte
impregno a los modernistas cuando las teorias de Freud empezaron a tener su impacto en un arte
novecentista que se oponia a la practicidad del Renacimiento y a la objetividad de la representacion
de la era ilustrada (Kandel, 2019).

Los esfuerzos de este autor de conciliar ambos d&mbitos impulsaron la necesidad académica
de entender los procesos mentales subyacentes a la contemplacion de la obra artistica, asi como de
averiguar otros mecanismos emocionales posiblemente implicados en la generacion de una
respuesta en el observador (Kandel, 2019). La reaccion al desarrollo de los postulados freudianos
condujo a la creacion, en 1930, de teorias gestalticas de la percepcion visual y de una psicologia
cognitiva del arte llevada a cabo por autores como Ernst Kris y Ernst Gombrich (Kandel, 2019).
De esta forma, se gener6 una psicologia de tipo experimental que anuld el método introspectivo
freudiano y la psicologia anterior de corte filosoéfico y que, en consecuencia, desposeyé a las
imagenes de su cualidad primera como creadoras de significado, reduciéndolas a mero artefacto
del que se sirven los sentidos para elaborar una experiencia significativa subsiguiente a la creacion
o contemplacion artistica.

Consecuentemente, la obra de arte terminé reducida a un simple signo escindido de su idea,
a una ilusion sin significado que soélo representaba la realidad en tanto que movilizaba
disposiciones mentales en el artista y en su contemplador (Gombrich 2002/1960). La reduccion de
la realidad artistica a producto psicobiologico rebaja la comprension del arte a una valoracion
utilitarista que explica como este sirve al ser humano, destilando la experiencia imaginativa pura

a un mero hecho empirico reproducible en el laboratorio. De esta forma, el trabajo de la psicologia
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del arte posterior a los autores tratados en este trabajo (como la de Gombrich y Kris) se desvia de
los objetivos del mismo, al alejarse de la cuestion iconografica en su sentido filoséfico y al perder
su horizonte antropologico.

A lo largo de este texto, mediante la integracion de la psicologia y la disciplina filoséfica,
se ha remarcado la relevancia historica con que se ha tratado a la cuestion artistica como facultad
esencial en la comprension antropoldgica del ser humano.

Tal y como se ha expuesto, el estudio de este tema, desde sus origenes psicoanaliticos, se
ha servido de la facultad imaginativo-simbolica como auxiliar. En ese sentido, la concepcion
freudiana de la ensofacion diurna inconsciente se recoge y supera con los postulados
bachelardianos en los que el ensuefio poético consciente no se limita a la expresion de sus deseos
reprimidos, sino que permite al ser humano abrirse a un mundo nuevo de oportunidades de
existencia potenciadas por su competencia imaginativa. De la misma forma, la puntualidad de la
facultad creativa propuesta por Freud progres6 con la postulacion de los arquetipos jungianos y su
universalidad, a partir de la cual se concibi6 ubicua la capacidad simbolica en todo individuo. De
esta idea derivd la determinacion del aparato simbodlico de Durand y la plasmacion del caracter
primigenio de su operatividad a través de la clasificacion del ser humano como Homo Signifer.

Sin embargo, la critica a la excesiva benignidad con la que Jung y sobre todo Bachelard
trataron lo simbolico permitié desterrar la idea de la enfermedad mental como quebradora de esta
funcion imaginativa mediante las tesis de Durand, quien atribuy6 a la imaginacion la oportunidad
de crear productos conscientes retirados de lo estético e ideal.

Este recorrido es desde donde la antropologia perfecciona el analisis de la cuestion
simbdlica iniciado por la psicologia: las tesis de Sigmund Freud y Carl G. Jung consiguieron
revalorizar la imagen como entidad significativa para la comprension del ser humano y, sin
embargo, no es sino mediante la concrecion de los postulados de Gilbert Durand y Gaston
Bachelard desde donde se aprehende el fendmeno de imaginario en su completitud, al primar el
fendmeno simbdlico a su procesamiento psiquico.

La primacia de la imagen y la centralidad del arte, el mito y la dimension simbolica en la
explicacion de la esencialidad humana llevaron, en ultimo término, a la evolucion de la fantastica
trascendental como ontologia de lo imaginario y a la consideracién de la fantasia como vector
comprensivo de esta dimension del ser. Desde esta perspectiva, es desde la que este trabajo aboga

por el abandono de métodos puramente reductivos y bioldgicos que intelectualizan la antropologia
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de lo imaginario y que entorpecen el estudio del ser humano en esta materia al despojar a las
imagenes de su potencial significativo.

Una vez se han argumentado las razones que legitiman esta cosmovision metafisica de lo
que es el hombre en cuanto a productor de simbolos, futuras lineas de investigacion deberian
discurrir en dos direcciones. En primer lugar, ahondar en los trabajos criticos de Gilbert Durand
en su lucha contra el privilegio explicativo de corte racionalista y, en segundo lugar, transitar lineas
teoricas opuestas en las que se considera que la degradacion de lo simbolico ha llegado hasta un
punto en el que las imdagenes aniquilan la realidad en virtud de pretensiones politicas,
representando un hiperreal o un simulacro de cualquier experiencia (Baudrillard, 1978/1977).
Ambas trayectorias siguen haciendo evidente la inexistencia de disociacion entre lo real y lo
imaginario, asi como establecen a las imdgenes como entidades que concretan los diferentes
instantes psiquicos a lo largo de la Historia, priorizando la imaginacion simbodlica como dialéctica

entablada desde la subjetividad.
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