Salud mental y cultura

El pensamiento estético en la obra de Freud
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RESUMEN

La significacién que la obra de Sigmund Freud (1856-1939) po-
see para la teorfa estética es variable segiin sea considerada como
una estética general o analizadas en virtud de la influencia que ha-
ya podido tener en las distintas poéticas artisticas de este siglo. El
presente trabajo estudia el primero de estos supuestos.
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SUMMARY

The importance of Sigmund Freud’s ideas on aesthetics may be
viewed in different ways. The may be either considered as general
aesthetics or analysed in view of their influence upon this century
artistic movements. This paper deals with the first of these statements.
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INTRODUCCION

No cabe duda de que el psicoanalisis constituyé un apa-
rato conceptual sumamente 1til para el esclarecimiento de
aspectos importantes de la creacidn artistica en sus diversas
manifestaciones (11). A su vez, las distintas manifestaciones
artisticas —fundamentalmente las literarias— suministraron
a Freud un material extremadamente valioso (de ahf las ml-
tiples referencias a grandes autores como Goethe, Dos-
toievsky, Shakespeare, Séfocles y a otros menores como
Jensen, Rossegger o Hoffmann). A pesar de ello, el psicoa-
nélisis freudiano Gnicamente se interesd por las manifesta-
ciones de la actividad estética en tanto procesos, encuadrando
la significacién dindmica y la explicacién funcional de éstos
en el marco de una teorfa general del psiquismo, y exclu-
yendo los problemas referentes a la psicologia del arte y de
la experiencia estética (12,29).

Freud no concibidé una teorfa del arte o de la estética, en
el sentido de una teoria que definiera el papel desempenia-
do por el arte en la vida mental, al modo que Kant
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o Schelling lo hicieron (28). Antes bien, acaso fuera el ca-
récter aparentemente incomprensible de algunas obras de arte
lo que, al igual que ocurriera con determinadas conductas,
desperté en Freud la curiosidad por analizar la actividad ar-
tistica (12).

En 1898, Freud vincula por primera vez de forma mani-
fiesta algunos conceptos de su incipiente teorfa con dos poe-
mas de uno de sus autores favoritos, C.F. Meyer, resaltando
la analogia entre lo expresado en ellos y lo que ocurre en
la neurosis (Carta a Fliess, 20-6-1898). En La interpretacién
de los suerios (IS} (1900), las referencias a las obras litera-
rias son profusas e, incluso, se establece por vez primera la
analogia entre la destreza narrativa de Séfocles y el psicoa-
nélisis (3). En trabajos sucesivos, la produccién artistica de
un escritor, escultor o pintor se convierte en el punto de par-
tida para la reflexién analitica (Gradiva, de Jensen; Moisés,
de Miguel Angel; Goethe, Dostoievski, Leonardo da Vinci,
Hoffmann), abundando las referencias al arte, los artistas y
sus obras como fuente de anélisis, ilustracién de sus hipdte-
sis, etc. (9,12,15,16,30).

Lo cierto es que Freud, en su aproximacion a la estética,
no fue mas alla de la adscripcién de la actividad artistica a
los impulsos libidinales. La teorfa psicoanalitica hubo de es-
perar hasta las aportaciones de M. Klein —y el papel desem-
pefiado por el “principio de destruccién”— vy, sobre todo a
los trabajos de Fairbairn a finales de los afios 30, a partir de
los cuales ya puede afirmarse que existe una aproximacién
psicoanalitica a la psicologia del arte y a la fundamentacién
de la experiencia estética (2).

EL SUENO Y LA OBRA DE ARTE

La IS constituye, como se dijo, una fuente de refencias a
obras artisticas, fundamentalmente literarias. Pero, ademas,
este trabajo recoge la principal analogfa apuntada por Freud:
la existente entre el suerio y la obra artistica. A lo largo de
la obra, las comparaciones entre la construccién del suefio
y la elaboracién de un poema son frecuentes. Freud no com-
para a éste con el motivo de haber sofiado, ni con los conte-
nidos latentes o los deseos ocultos tras las imagenes del
suefio, sino con la forma en que éste es construido por el
sofiante, o bien reconstruido por el analista (28). Para Freud.
cada idea latente de suefio se relaciona de miltiples formas,
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siendo representada repetidas veces, como si fuera un “ver-
dadero foco de convergencia en el que se retinen para el sue-
fio numerosas series de ideas”, como en una “obra maestra
de hilanderfa” (3). Este entramado de ideas latentes logra
su expresién en el suefio mediante un proceso analégico al
de la versificacién. La multiplicidad de sentidos interrelacio-
nados caracteristicos del suefio se halla también en la crea-
cién poética. Pero esta similitud no es la tGnica ni la central.
Para Freud, las ideas latentes que pugnan por manifestarse
en el suefio se refuerzan mutuamente en esta asociacién y
asi vencen la represidon y se manifiestan en la conciencia. Las
ideas, al entrelazarse, se refuerzan, pero necesitan un disfraz
para hacerse conscientes (un papel en esta trama jugaréa el
chiste, analizado por Freud en una obra posterior —Freud,
1905a—). El nudo de unién, de anclaje de estas ideas cons-
tituye el nicleo central del suefio, inaccesible al anélisis, pe-
ro determinante en la accesibilidad de ciertas ideas que
definen su sentido (28) (*).

LAS FORMAS DE SATISFACCION DEL SUENO
Y DEL ARTE

En un sugerente trabajo —Personajes psicopéticos en el
teatro (5) —, intimamente relacionado con la IS y E! chiste
y su relacién con lo inconsciente, Freud analiza el efecto que
una determinada forma artistica —el drama— ejerce sobre
el espectador, y la implicacién que éste alcanza en lo narra-
do por ella. Sugiere Freud que, al igual que en el suefio, el
chiste u otras formas de creacién artistica, el drama constitu-
ye un ejemplo de transicién al arte de la aparicién de mate-
rial reprimido por la conciencia. El drama que Freud
denomina “psicopatolégico”, cuyo paradigma serfa Hamlet,
es aquel en el que se narran los conflictos entre motivacio-
nes conscientes y reprimidas. Para que este drama provo-
que en nosotros el placer es preciso no nombrar el conflicto
o elemento reprimido a fin de que podamos sentirnos arras-
trados emocionalmente por el mismo. Si en la percepcién
gozosa de todo drama es condicién necesaria la identifica-
cién con la accién del mismo, para que ésta tenga lugar es
preciso que, al igual que ocurre en la terapia analitica, ate-
nuemos la resistencia a que estos elementos reprimidos
se hagan conscientes. Si denotamos el conflicto que subyace

(*) A pesar de las similitudes entre el suefio, el trabajo analitico para su in-
terpretacién y la obra de arte, surgen diferencias que bien podrian ser ex-
presadas, siguiendo a Podro (28), mediante la analogia de las consonancias
de las notas musicales. Esta nocién de la fisica aclstica —consistente en
la coincidencia de los arménicos de dos notas— es independiente de la exis-
tencia de cualquier oyente. Ante la presencia de éste, pasamos a un segun-
do nivel en donde determinadas consonancias son percibidas sin esfuerzo;
en un nivel superior, y mediante el aprendizaje y la experiencia, percibimos
determinadas relaciones arménicas de otro modo desapercibidas: finalmente,
existirdn aquellas armonfas que, si bien podemos comprender conceptual-
mente, no son perceptibles por los sentidos.

En este esquema analdgico, el suefio experimentado se situaria en el se-
gundo nivel, mientras que el interpretado en el cuarto. El arte, por contra,
ocuparfa un lugar intermedio entre lo instintual y puramente perceptivo y
lo conceptual. Arte y suefio, pues, comparten un mecanismo similar: la ex-
presién de aquellos que, de otro modo, permaneceria oculto, reprimido, pero
difieren en la forma dltima en que esto se lleva a cabo.
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en el drama afectamos a los “guardianes de la mente” para
resistir el material deprimido, y reducimos el interés de aquel
a un simple diagnéstico (28).

Esto ocurrirfa, no obstante, si el conflicto es considerado
como la Gnica fuente del drama. Pero si este componente
es sélo uno de muchos entrelazados (como en el suefio), en-
tonces nombrarlo no tiene porqué limitar nuestra implicacién
—vy el goce artistico—. El desplazamiento, pues, de nuestra
atencién de las fuentes reales de la accién dramética, favo-
rece la implicacién en la misma, al igual que, en el suefio,
favorecia la representabilidad de determinadas ideas laten-
tes reprimidas (11). Nueva analogia, pues, entre arte y sue-
fio, en el esfuerzo comin por desvelar lo oculto mediante
un trabajo formal (en este caso, el desplazamiento de la aten-
cién) (*7).

ARTE E INCONSCIENTE. LO SINIESTRO

El arte, se ha dicho, constituye para Freud una via de ex-
presién de lo inconsciente reprimido. Esta consideracién se
inserta, pues, en su teorfa del inconsciente, y se basa en dos
premisas: la existencia de la represién y el retorno de lo re-
primido (17). El artista, mediante sus obras, logra expresar
contenidos reprimidos de su psiquismo y los hace retornar
a la consciencia. El arte, al igual que los sintomas neurdti-
cos, constituye un signo de este retorno (13). Para que esto
sea llevado a cabo, la represién crea formaciones sustitutivas
(18). El arte, junto al mito o la poesia, es sefialado como una
de estas formas sustitutivas, como un tipo de actividad psi-
quica dedicada a la satisfaccién de los deseos reprimidos.

En un trabajo poco conocido de 1918 (Lo siniestro), Freud
ilustra magistralmente el desvelamiento de lo oculto en la te-
matica siniestra, andlogamente a lo que, de manera extensi-
va, se producird en toda obra artistica (27). Tomando como
base los cuentos de Hoffmann, analiza las caracteristicas del
concepto “Unheimlich” (lo que causa ternor o angustia, lo
inquietante) y de las situaciones que pudieran provocar este
sentimiento (tema del doble, de la muerte, las fuerzas ocul-
tas, etc.) (***). Para Freud, lo siniestro sera la forma de an-
gustia que es provocada por algo reprimido que retorna. De
ser esto cierto, quedaria explicado el paso de lo “heimlich”
a su contrario, lo “unheimlich™ en la acepcién mencionada.
asi como la definicién propuesta por Schelling. La cuestién,
no obstante, atin no queda resuelta, sefiala Freud, ya que
aun admitiendo que lo siniestro es aquello que ha sido re-
primido y ha retornado de la represién, no podemos afirmar
que todo lo que alude a nuestros deseos reprimidos y a

("*) Sobre este aspecto abunda E. Gombrich, al realizar una interesante apli-
cacién visual de esta nocién de desplazamiento de la atencién (24). sugiere
este autor que, histéricamente. el incremento en contenido erdtico agresivo
hacia el espectador s6lo se hizo aceptable en el arte cuando vino acompa-
fiado por una demanda de sofisticacién visual por parte de éste (28)

(**") El término “Heimlich™ posee una doble acepcién: por un lado expre-
sa lo familiar, lo no extrafio, lo intimo: por otro. lo secreto. oculto, furtivo.
clandestino, misterioso. Esta segunda acepcién, sefiala Freud, se acercaria
al anténimo “Unheimlich”, con lo que toma sentido la definicién apuntada
por Schelling: “umheimlich” sera todo lo que debia haber quedado oculto,
secreto, pero que se ha manifestado (16)
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formas de pensamiento superados y primitivos es siniestro.
Para solventar este contratiempo, Freud distingue entre lo si-
niestro vivenciado o experimentado y lo siniestro imaginado
o ficcional. Lo siniestro vivido, que acontece con menor fre-
cuencia y que depende de condiciones mucho més simples,
puede emanar, o bien de modos de pensar primitivos apa-
rentemente superados que salen a relucir ante cualquier su-
ceso que pudiera confirmarlos y en donde se plantea la
realidad material de aquéllos {la omnipotencia de las ideas,
la inmediata realizacién de los deseos, las fuerzas ocultas, el
retorno de la muerte o el fenémeno del doble); o bien de
complejos infantiles reprimidos, en donde la cuestién de la
realidad material ni se plantea, apareciendo, en su lugar, la
realidad psiquica. Aqui se trataria de la represién de su con-
tenido psiquico y del retorno de lo reprimido, sin tener en
cuenta la creencia en la realidad de este contenido.

Lo siniestro de la ficcién, de la fantasfa (o de la obra artis-
tica), por contra, se manifiesta de una manera méas multifor-
me y compleja. En la obra de ficcidn, el autor elige el mundo
de evocacién en que se desarrolla la accién. Si éste es ficti-
cio —como en los cuentos de hadas—, lo que en la vida real
serfa siniestro aquf no podria serlo (muertos que resucitan,
fantasmas); si es real, al ser una mixtificacién termina por
provocar en el espectador insatisfaccién, perdiéndose el efec-
to siniestro. Sélo cuando el autor deja en suspenso el mun-
do de evocacién hasta el final de la obra, el efecto buscado
puede ser conseguido.

Freud concluye afirmando que, si bien lo siniestro que ema-
na de complejos reprimidos conserva en la poesfa todo el
carécter siniestro que tendria en la vida real —sin esfuerzos
de ningin tipo por parte del autor—, lo siniestro superado
presenta este caracter en la realidad y en aquella ficcién ubi-
cada en el terreno de la realidad material pero que pudiera
perderlo en las realidades ficticias creadas por el poeta. De
nuevo Freud relne el arte y el inconsciente, condicionando
la razén de ser del primero a la expresién del segundo y res-
ponsabilizando a lo siniestro de la peculiar sensacién que ex-
perimentamos ante ciertas obras artisticas.

ARTE Y NATURALEZA

La vinculacién del arte al retorno de lo reprimido pone de
manifiesto la supremacia que la naturaleza posee en el pen-
samiento freudiano (ver infra) (9). El arte, como expresién
del retorno de lo reprimido, serd, asimismo, consecuencia de
los esfuerzos por resistir dicho retorno. El carécter no tolera-
ble de lo que ha de ser desvelado hace que debamos defen-
dernos de su irrupcién en la consciencia mediante la cultura
y el arte. Por ello, éstos son productos de los “peligros con
los que nos amenaza la naturaleza”, peligros nunca totalmente
conjurados (21).

El arte se constituye, como dijimos, en una de las forma-
ciones sustitutivas que ejemplarizan esta defensa (ver supra).
La actividad artistica actiia tanto facilitando el retorno de lo
reprimido como domesticando los peligros que esto entra-
fia. El arte, de esta forma, proporciona un disfraz tolerable
a los deseos que pugnan por ser desvelados (22).

Por ello, el arte se alfa con la fantasia y la imaginacidn,
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enfrentandose al principio de la realidad (8). Si el artista se
aparta de la realidad es para retornar de nuevo a ella desde
la fantasia e instaurar una nueva realidad que sirva de me-
diacién entre ésta y aquélla (11). El arte, desde la fantasia,
favorece la existencia de los deseos reprimidos, actuando de
manera similar a la neurosis (14). Si el artista no es neuréti-
co es en tanto es capaz de disfrazar los deseos deprimidos
de una forma socialmente aceptable, algo de lo que el neu-
rético es incapaz (19).

El arte, como dominio intermedio facilitador de este re-
torno, lleva a cabo su tarea en virtud de ciertas propiedades
que pueden ser halladas ya en el pensamiento primitivo, ta-
les como la “omnipotencia de la idea” o “lo siniestro” (10).

PRECEDENTES DEL PENSAMIENTO ESTETICO
FREUDIANO

Una vez estudiadas, en la obra de Freud, las mdltiples re-
ferencias al arte, el artista y su obra, surge la necesidad de
ubicar éstas en el marco del pensamiento estético. Lo que,
de manera hiperbélica, podria denominarse “el pensamien-
to estético freudiano” bebe de las fuentes de los grandes sis-
temas estéticos precedentes, fundamentalmente del
Absolutismo Estético de Schelling a Nietzsche, pero también
del Idealismo trascendental de Kant, de Schiller, el Roman-
ticismo o del periodo ilustrado. Ya en este iltimo encontra-
mos referencias significativas a lo que, mas tarde, conformara
el pensamiento estético en Freud. Aspectos tales como el “re-
torno de la naturaleza” —propiciado a mediados del s. XVIII
por Diderot a partir de la hiﬁétesis de la “identidad de los
origenes” — vy el subsiguiente retorno a lo primitivo y anti-
guo, o la incipiente preponderancia del genio como fuerza
creadora —presente, especialmente, en el denominado “Ge-
nieperiode” alemén (1730 a 1800), con nombres como los
de Hamann, Herder o Goethe y el grupo Sturm und Drag—,
pueden ser detectados, como vimos, en la obra freudiana.
La consideracién de la estética como “teorfa de la sensibili-
dad” —propugnada por su fundador Baumgarten—, el ca-
da vez més importante papel juzgado por los sentidos en la
apreciacién artistica y, sobre todo, la inestimable aportacién
kantiana del juicio estético como mediador entre el conocer
y el desear que posibilita el juego libre de las facultades psi-
quicas y, por ende, el acento en la vertiente subjetiva de lo
estético, estan presentes no sélo en el psicoanalisis, sino en
todo el pensamiento de la modernidad.

En Kant, ademas de este aspecto bésico, encontraremos
nuevos referentes del pensamiento de Freud. Ya vimos co-
mo éste construfa, reiteradamente a lo largo de su obra, la
analogia entre suefio y poema como una compleja e intrin-
cada obra de “hilanderia” en donde se entrelazan miltiples
significados interdependientes (3). Kant, en su capital obra
estética Critica del Juicio, atribuye a las “ideas estéticas” ca-
racteristicas similares: por un lado, representan aspectos ta-
les como lo sobrenatural, lo divino o la mas completa
realizacién de una idea, siendo éstos dificilmente encontra-
bles en la experiencia real (25); pero, ademas, una idea es-
tética implica una multiplicidad de facetas o imagenes
interrelacionadas que la mente nunca podra conocer, de la
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misma manera que se le escapa el conocimiento de lo divi-
no o lo trascendente (25). Para Kant, la profusién de iméage-
nes interrelacionadas vendria a ser el modo en que nuestra
mente se asoma a lo suprasensible. Freud recoge esta idea,
pero para él la profusién de iméagenes constituye el medio
por el cual las ideas asequibles se organizan de forma tal que
ciertos pensamientos demasiado turbadores para serlo, pu-
dieran penetrar en la consciencia. Estos pensamientos, a su
vez, serian indicativos de que existe algo dentro de nosotros
que no puede ser conocido. Mientras que Kant se refiere a
algo externo, a una realidad a la que aspiraria nuestro cono-
cimiento, en Freud se trata de una realidad a partir de la cual
derivan nuestras urgencias (26).

En Kant, asimismo, ya vislumbramos otro aspecto que se
extendera a través de la modernidad, desde Kierkegaard y
Nietzsche a Marx y Freud: la confrontacién entre el yo tras-
cendental (protagonista del Sistema) y el yo empirico (suje-
to de la historia e impulsor de las transgresiones al Sistema)
(26). La dicotomia entre la belleza pura (pulchritudo vera)
y la impura (pulchritudo adherens) se traduce en la moder-
nidad por un conjunto de antinomias (artes puras vs. aplica-
das, arte abstracto vs. representativo) que, a la postre,
determinarén dos grandes puntos de vista del fenémeno es-
tético: la estética que pone el acento en el contenido de la
obra —estética del contenido—, y la que impulsa al anélisis
del aspecto formal de la misma —estéticas formalistas (co-
mo, por ejemplo, la de Herbart, de quien Freud toma, no
obstante, ideas tales como la “condensacién” o la “sobrede-
terminacién” [28]) o de la pura visibilidad (Fiedler)— (26).

El anélisis estético de Freud parte, desde la IS, de una teoria
de la interpretacién en la cual se considera a la obra de arte
como un texto que ha de ser descifrado (3). Es por ello por
lo que la reflexién estética freudiana se alineara con las esté-
ticas del contenido o interpretativas, las cuales, siguiendo la
linea que va de Nietzsche a Freud —vy al denominado “pen-
samiento negativo’—, han sido especialmente influyentes a
partir de los afios 70 del s. XX, tras la crisis de las estéticas
formalistas de la década anterior (26).

La influencia de Schiller y la utopia estética en el pensa-
miento freudiano puede observarse, en aspectos como la me-
diacién del arte y el impulso lidico. Schiller, siguiendo la
ruptura provocada a mediados del s. XVIII por Winckelmann,
confrontaba el mundo griego clasico —caracterizado por la
unidad y la armonia— con la época moderna —dominada
por la divisién o fragmentacién—. Esta fragmentacién pro-
pia de lo moderno es, para Schiller, provisional, y serd su-
perada con el advenimiento de un “nuevo sujeto”, del que
brotaré el “ideal de la bella humanidad”. De aquf surgirdn
las estéticas utépicas, desde Schiller a Marcuse, y, a su vez,
la concepcién del arte como mediacién en esta blisqueda
del ser humano en su totalidad. Freud recoge, como vimos,
esta linea de pensamiento: para él, el arte actuard como me-
diacién entre la fantasfa y la realidad, del mismo modo que,
para Schiller, la mediacién estética, surgida del “impulso”,
concilia mediante el impulso ladico lo sensible y lo formal.

Schiller propone la realizacién de lo estético —en linea con
las estéticas de los jévenes Marx y Nietzsche— como inten-
to de superacién de la fragmentacién de la conducta huma-
na. Freud, por su parte, mediante su teoria intenta analizar
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las circunstancias no sélo de esta vertiente de la fragmenta-
cién, sino también de aquélla vinculada a la obra artistica,
en virtud de la dicotomfa forma/contenido. La gran diferen-
cia de Freud y Schiller radicaria en que, para el primero, el
papel mediador del arte no es primordial ni tan siquiera més
importante que el de otras instancias de la cultura (por ejem-
plo la religién), mientras que para Schiller es el arte y la edu-
cacidn estética lo Gnico que puede hacer al hombre recuperar
la totalidad perdida (26).

La influencia de la Escuela roméntica 0 Romanticismo tem-
prano, particularmente la obra de Schlegel, suministra a Freud
un valioso material para su anélisis. A partir de la segunda
mitad del s. XVIII, el Romanticismo, abundando en las deri-
vaciones de la “querelle” —debate que marca la transicién
hacia la llustracién—, cuestiona la concepcién clésica de lo
bello como categoria estética provisional y propugna, como
alternativas, categorias tales como lo interesante, lo sentimen-
tal, lo individual o lo grotesco, que desplazan a la estética
desde la concepcién ilustrada del gusto y lo objetivo a la ro-
maéntica del genio y lo subjetivo. No en vano, el adjetivo in-
glés “romantic” amplia el significado del término francés
desde los cuentos o romances a lo fantéstico, extrano, im-
probable, al sentimiento de la naturaleza y al paisaje (26).

Como expresién de todo esto, Schlegel considera la iro-
nia el principio literario y artistico primordial, en tanto evoca
la sintesis 0 mezcla de operaciones realizadas en la creacién
artistica, y Novalis interpreta la ironia schlegeliana como hu-
mor —mezcla de lo condicionado e incondicionado— o gra-
cia —vinculo entre la fantasfa y la capacidad de juzgar.

Freud asume todas estas preocupaciones: en primer lu-
gar, en su estudio sobre “lo siniestro” (16) analiza la obra de
un autor roméntico (Hoffmann) y el uso que éste hace de
lo terrorifico y oculto, con el fin de ilustrar su hipétesis del
retorno a la conciencia de los contenidos reprimidos; por otra
parte, en sus trabajos sobre el chiste (4) o el humor (20),
Freud aborda estos temas roménticos como material de ané-
lisis, y sefiala sus similitudes con otros modos de contencién
y expresion de lo reprimido (la neurosis, la embriaguez o el
arte).

EW.J. von Schelling (1775-1854) constituye la influencia
mas clara en el pensamiento estético de Freud, hasta tal pun-
to que podria afirmarse que éste constituye el Gltimo eslabén
de la cadena iniciada por el Absolutismo estético de aquél (26).
La Teorfa del genio, ya insinuada durante el Genieperiode ale-
mén en la segqunda mitad del s. XVIII, adquiere con Schelling
toda su significacién e importancia. Para este autor, el arte se
convierte en el érgano de la filosofia, en la funcién integral
suprema que vertebra toda la conducta humana, por lo que
més que hablar de Filosofia, tendrfamos que hacerlo de Filo-
soffa del Arte o Filosofia Estética (Schelling, Sistema. cit. en
26). El arte reunifica “lo consciente y lo falto de consciencia’
lo que “en la naturaleza existe por separado”. Esta reunifica-
cién, lograda mediante la intuicién estética y plasmada en la
obra artistica, supera la simple mediacién propugnada por
Schiller, y se debe al Genio, personificado en el artista como
yo absoluto que legitima la existencia y el mundo desde una
Optica estética. La figura del genio ya no abandonara nuestra
modernidad, siendo recogida por las denominadas estéticas
del genio v del inconsciente, especialmente preocupadas por

58



El pensamiento estético en la obra de Freud

el estudio de la actividad artistica (26). Este interés se tras-
luce, también, en la obra freudiana. La reunificacién entre
lo consciente e inconsciente, propuesta por Schelling, se rea-
liza de modo instintivo, por lo que propugna una vuelta al
estudio de la interioridad, a la naturaleza como campo de
actuacién y anélisis. Para Schelling, la impotencia de la ra-
zbn histérica para explicar lo que acontece hace preciso el re-
torno a los instintos, al inconsciente, a la Naturaleza. Filo-
soffa del Arte y Filosoffa de la Naturaleza constituyen los
pilares bésicos del sistema de Schelling. Este predominio
de la naturaleza sobre la historia se traducird, en la moder-
nidad, en los Esteticismos decimonénicos (desde Nietzsche),
en los vitalismos estéticos y, también en el psicoanalisis
(26).

La irrupcién de la Naturaleza, con sus lados oscuros, in-
conscientes, ocultos, da paso a obras que anteceden lo que,
maés tarde, constituird la aportacién freudiana. La obra de
Schubert (Simbolismo de los suefios 1984), en la que se dis-
tingue, por vez primera, entre el lenguaje de la palabra y el
lenguaje inconsciente del alma, manifestado por los suefios,
ejerce gran influencia en el romanticismo ulterior. No obs-
tante, aunque glorificada y exaltada, esta irrupcién de la na-
turaleza también crea problemas, en virtud de sus fuerzas
destructoras que precisan ser controladas por el genio. El ar-
te de éste intenta mantener ese dificil equilibrio: por un lado,
desvelar el lado oscuro de nuestro psiquismo; por otro, ac-
tuar como freno e imponer un cierto orden en el caos de
la naturaleza.

Encontramos, asi, otro claro antecedente del pensamien-
to de Freud: la pugna entre la represién y lo reprimido, entre
el principio de realidad y el principio del placer. El propio
Schelling utiliza los términos inhibicién o represién (“Hem-
mung”, “Verdrangung”) que anticipan el concepto freudia-
no de lo reprimido. Mediante la obra artfstica del genio, se
conjura lo maldito, lo destructivo, lo primitivo, lo barbaro y
asocial. La ironia roméntica, el humor, la gracia: todos ellos
constituyen procesos para defenderse de los embates de la
naturaleza. La teorfa estética de Schelling inaugura la deno-
minada “‘compensacidn a través del arte” (26), que también
recogera Freud, aunque para éste el arte no constituye, co-
mo para Schelling, el Gnico ni el primordial modo en que
la naturaleza indémita es sojuzgada (22).

Una de las consecuencias de esta funcién compensadora
del arte es que propicia la cuestién de sus limites y el interés
por el anélisis de ese lado oscuro de la naturaleza conjurado
por la actividad artistica y creadora del genio. La oposicién
a la estética clasicista de lo bello y el reconocimiento de las
categorfas estéticas roménticas ya mencionadas hacen que
aflore una Estética de lo feo —cristalizada en 1853 por Ro-
senkranz y la obra que lleva ese titulo— que conseguira ser
admitida dentro de los predios disciplinares. Ya hemos se-
falado cémo Freud participa de este interés en su trabajo
sobre lo siniestro.

Una segunda consecuencia de la vinculacién del genio con
la naturaleza y del poder compensador de aquél es la rela-
cibn entre arte y terapéutica (26). La labor del genio consis-
te, para Schelling, en catalizar el lado oscuro de la naturaleza
y reconducirlo bajo la expresién estética. Cuando esto fra-
casa es preciso recurrir a la medicina.
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ARTE Y TERAPEUTICA

Desde principios del s. XIX, y como consecuencia del ro-
manticismo y de Schelling, se observa un viraje de la estéti-
ca hacia la medicina. Ya eran frecuentes las referencias a las
relaciones entre la poesia y la locura, y la preocupacién ro-
mantica por la enfermedad. El papel fundamental jugado por
la Naturaleza y, sobre todo, la dificultad que entrafia domi-
nar su lado oscuro, lleva al Absolutismo estético, en primer
lugar, a elaborar la teorfa del genio como elemento preemi-
nente sobre la realidad; acto seguido a vincular al genio con
la naturaleza: el genio crea a partir de una naturaleza ante-
rior a la historia con lo que retorna al hombre primitivo; v,
finalmente, fundado en lo anterior, a propiciar la aparicién
de lo inconsciente.

Todas ellas son acciones encaminadas a reconducir la parte
oscura de la naturaleza hacia el arte merced a un retroceso
de las actividades conscientes y de la historia y de un retor-
no a lo primitivo, o en virtud de un recurso a ciertos pode-
res, presuntamente curativos, de las tendencias mas
destructoras de la naturaleza (26).

La sospecha de que todo esto ya no puede contener a la
naturaleza y que el arte es s6lo un remedio mas —y no el
Gnico ni el mas eficaz—, hace que se busquen nuevas figu-
ras terapéuticas que, finalmente, conducirdn al psicoanalisis.
Freud asume aspectos de la teorfa del genio —supremacia
de la naturaleza, retorno a lo primitivo— y reflexiona sobre
el arte en su obra, pero éste ya no ocupa un lugar central
(“el arte es inofensivo”, llega a escribir). La categoria estética
de lo inconsciente, central en la teorfa del genio, se disuelve
y amplia en la obra de Freud, pero ya no como aspecto del
arte, sino de la totalidad de la vida psiquica. El arte ya no
monopoliza la lucha contra el lado oculto de la naturaleza,
sino que la comparte con otros fenémenos “sustitutivos” ta-
les como el chiste, la locura, los narcéticos o la cultura.

En resumen, aunque el psicoanélisis remita al Idealismo
y Absolutismo estético en virtud del recurso a la naturaleza,
las consecuencias son totalmente diferentes. Al primar la te-
rapéutica sobre el arte —o considerar a éste como un modo
mas de ejercer dicha accién curativa—, el psicoanalisis se con-
vierte en una modalidad desencantada de la Filosoffa de la
Naturaleza (26). Aunque presta atencién a la Naturaleza en
su conflicto con la Cultura y resalta las debilidades de ésta
—Schelling abordaba la pugna entre Naturaleza e Historia—.
alzaprima la terapéutica allf donde el Absolutismo convertia
a la estética en 6rgano central de la filosoffa. La naturaleza,
para Freud, no puede ser sojuzgada si no es por la accién
médica. La Filosoffa del Arte pierde, asi, su posicién excep-
cional y acaba siendo absorbida por la terapéutica.

LA DISOLUCION DE LA ESTETICA

La obra de Freud, en puridad, no constituye una teorfa
estética general, aunque su influencia en la critica artistica
y en determinados movimientos e ismos ha sido importante.

La obra de arte, para Freud, no es concebida en su “este-
ticidad”, sino en tanto expresién de la conducta humana en
general (1). En este sentido, en el desarrollo de su aportacién
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tedrica, utiliza reiteradas referencias al artista, al proceso de
creacién y a su obra. Esta es el resultado del retorno de lo
reprimido, de lo inconsciente. El artista, mediante la obra,
posibilita la expresién de contenidos que, de otro modo, per-
manecerian velados. En esto, el arte se asemeja a otros pro-
cesos tales como el suefio o la neurosis: sirve de mediacién
entre lo que pugna por ser consciente (expresién de lo ocul-
to en la naturaleza, el principio del placer) y la fuerza repre-
sora que intenta evitarlo (elemento cultural, principio de
realidad). El espectador de la obra participa en este proceso
en tanto lo reconoce y aprehende como propio.

Freud elabora su pensamiento estético a la luz de esta pre-
misa. Su interés radica en el “contenido” del arte, mas que
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