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INTRODUCCION.

La presente investigacidn es resultado de un compromiso
personal aue ha guiado y aportado un sentido especial a la -
conjuncidon de tres lineas de trabajo proouestas: el arte, la
creatividad y l1a explicacidn psicodindamica, encuadre teérico
donde ambos aspectos convergen.

A través de cada uno de éstos tres capitulos se abordan
propuestas tedricas de diversa indole, en un intento por es-
tablecer nexos entre éstos tres temas centrales, cuya amalga
ma pretende dar forma y coherencia al tema inicialmente pro-
puesto.

Analizada desde varias perspectivas, la investigacidon -
permite inicialmente, dos tipos de trayectorias que se encuen
tran presentes en toda la exposicidn : una es la via filogeng
tica y 1a otra, la ontogenética de)l desarrollo tanto artisti-
co como creativo, Ambas referencias permiten situar al arte -
en una dimensidn fundamental, generadora del desarrollo de la
creatividad humana en 1a que se interrelacionan lo social y -
lo individual, referentes sin los cuales seria imposible ana-
lizar giobalmente esta problemdtica. En otra de las posibles
aristas del presente trabajo, se plantea la reflexidn sobre
las caracteristicas de individuos creativos aue en recrudeci
da Tucha contra sus sintomas, logran afirmarse contra Yas di
ficultades, superandolas e integrédndolas a la creacién misma,
toda vez aue la expresidn artistica ha testimoniado una reor

ganizacién interna, mediante 1a cual manifiesta 1o mads intimo
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1o mds doloroso y al mismo tiempo 1o més autentico de s mis-
mo, por lo cual también se subraya en éste trabajo, la impor-
tancia de una visidn clinica aunada a otra que la traslade al
ambito de las potencialidades humanas.

Situarse en el nicleo de ésta problemadtica, no ha sido -
meramente casual. Se deriva de una inevitable necesidad que -
responde a una dualidad profesional afin a ambas areas, y a -
la incesante bisqueda por establecer un vinculo entre ambas,
que si bien ha sido un terreno de luchas y conflictos que se
refiejan tal vez, en la propia investigacion, ha encontrado -
por éste medio, una posibilidad de expresidn, transformandose
en mds de un sentido, en proyecto de vida.

Asi como ha representado miltiples dificuitades el incur
sionar en terrenos tan complejos, cuya comprensidn es todavia
remota, también ha sido una experiencia muy enriquecedora, -
pues al requerirse una posicidn ecléctica e integradora, ha -
facilitado un cierto anclaje conceptual, dificilimente conclu-
yente.

Tanto mas complicado ha parecido ésta tarea, cuanto que-
en ella se encuentra involucrada emocionalmente una serie de-
significaciones, quedando imolicita una ruptura con mitos fa-
miliares y sociales aue ha requerido distanciarse eventualimen
te del nicieo que las contiene, habiendo sido necesario pres-
cindir y no, de Yas referencias, para obtener una vision obje
tiva del problema a investigar.

Cada capitulo. insalvablemente, ha representado una lucha

por conseguir la claridad entremezclada a 1a complejidad e ina
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trapabitidad conceptual inherente a cada tema. Asi en el capi
tulo destinado al arte, pareciera mediante la convergencia de
diversos aspectos que constituyen una visidon parcializada del
fendmeno artistico, serun intento por legitimar su importancia
en diversos planos de la vida social e individual mediante el
simbolo, el juego, la comunicacién y lo festiveo del arte, Jjus
tificacidon que una vez aclarada, el arte por si mismo, no re-
auiera pues logra afirmarse fehacientemente en el propio len-
guaje artistico. Sin embargo, para fines de &sta investiga -
cion ha sido de utilidad, permitiendo conducir el interés -
hacia otros niveles subsecuentes, partiendo de 1a premisa fun
damental de que a través de los aspectos descritos, se consti
tuye en neogénesis de disimbolas formas de conocimiento que -
en ésta manifestacion humana se sustentan.

Un siguiente capftulo introduce al terreno psicoanaliti-
co cuya perspectiva del arte y del fendmeno creativo, histéri
camente conducen a considerar a la sublimacidn el elemento -
orincipal de éste género de explicaciones. De ahi aue se hubige
se considerado importante revisar detalladamente, dicho térmi-
no freudiano a través del ensayo sobre la infancia de Leonardo
da Vinci, cuyoc replanteamiento ha oermitido incliuir otras con-
stideraciones de autores gue 1leven'a ampliiar la visidon de di-
cha dimensidn propuesta.

En el capitulo destinado a la creatividad, para el cual
no se justifican explicaciones parcializadas y que incluye -
desde diversas propuestas para su confrontacidn, como aquellas

que inicialmente se tomaron como eje de la investigacidn, ésto
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es, la perspectiva psicodinamica, se analizan detalladamente,
elementos tales como el proceso, el producto, la situaciodn o
contexto, ademds de la personalidad conformada a partir de -
dicho medio tanto familiar como escolar. Es asi que con lai-
intencidn de presentar una visidn totalizadora del fendmeno-
creativo, se haya optado por incluir dichos factores aue in-
dudablemente repercuten en la creatividad, al mismo tiempo -
que se ha.considerado factible cuestionar en el devenir histo
rico, el impacto de la separacidn aparentemente irreversible
entre arte y ciencia como paramétros cada vez mas distantes-~
e irreconciliables en su calidad de modalidad educativa forma
dora de un desarrollo afectivo-cognitivo fundamental que sin
embargo en:zel panorama general del contexto educativo es ba-
nal e innecesario, pues predominantemente se privilegia una
orientacion educativa tecnécrata que tan solo valora la crea
tividad, en términes de Ya produccidn material resultante.

De tal manera aue la dréstica ruotura planteada entre -
arte y ciencia, se traduce innegablemente en una clara diso-
ciacidn entre intelecto y afecto, considerdndose urgente, a
titulo personal, reorientar los objetivos educativos hacia -
1a integralidad del conocimiento donde arte y ciencia, afec-
tividad e intelectualidad, sean complementarias y se consoli
den mutuamente, dado como resultado un retorno hacia jos va-
lores humanisticos, cuya posibilidad rescataria el sentido -
profundo, transformador y revolucionario que 1la educacidn ha
perdido gradualmente.

Por otra parte, una investigacién bibliografica como la
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presente, pudiera promaver el interés hacia futuras investiga
ciones de campo que fundamenten con base en resultadas estadis
ticos, la importancia del arte en la vida humana de ahi que se
hubiera intentado también subrayar un concepto de creatividad
que no dGnicamente incluyera la mencionada dimensidn clinica -
basada en 1a nocidn de sublimacién de los instintos, sino gue
por el contrario, se incluyeran otras consideraciones que al
destacar la participacion del yo, triunfante sobre otras es-
tructuras psiquicas, abriera las posibilidades renovadoras jin
tegradoras,autotransformadoras y fundamentaimente liberadoras-
de conflictos, de tal manera aue se pudiera admitir la coexis
tencia de sintomas y talentos en los individuos o en los gru-
pos familiares y sociales, difuminindose paulatinamente la ~
forzada relacion causal establecida entre arte y anormalidad o
psicopatoloegia que evitaria conceocianes polarizadas y miticas
de individuos portadores de ambas posibilidades que anterior -
mente fueran satanizados y etiquetados. Tal visidon reduccionis
ta ha impedido situar al artista creador en una dinémica com-
pleja y controvertida cuya oscilacidn en un permanente juego
"de contrarios, puede ser el elemento clave para reconocer y -
validar como el anversoc y el reversoc de una misma realidad, y
conducir a una nocidn md3s clara y precisa de lo que implica -
hoy en dia, ser artista y ser creador.

Finalmente se considerd importante incluir los nexos en-
tre creatividad-psicopatologia y familia como elementos que -
pudieran redondear el planteamiento inicial, donde procesos -

a priori considerados como patoldgicos, tales como la simbio-
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sis y diversas expresiones graficas andlogas a las produccio-
nes psicoticas, pudieran ser claramente diferenciables en el -
lenguaje artistico, donde encuentran su representacién y/o -
simbolizacion en la que el espectador es coparticipe de mane-
ra mads o menos consciente.

Soclo resta comentar que si bien no se ha logrado ni remg
tamente agotar el tema, pues abre hacia una variedad inusita-
da de posibilidades, por su pretensidon de incluir lo importan
“te y sin la posibilidad de dilucidar 1o que no fué,se ha deci
dido correr el riesgo de presentarla como es, en toda su exten
sidn, pues como parte de un largo proceso de emancipacidén de
cercanosy viejos conflictos, ha ganado una nueva y distinta -
significacidon, para la cual la finalizacidn de tan anhelado
proyecto personal es punto de unidn y reinicio, conciliador -
de antagonismos y contradicciones aque en una fase reivindica-

dora, libera, desata, irrumpe.



RESUMEN,

Como se ha mencionado, el inter&s que ha motivado Vs rea
1izacidn de una investigacidn documental como la que se plan-
tea, deriva de una doble formacidn académica que pudiera lle-
gar a convertirse en un campo de aplicacidn, hasta ahora inex
plorado en nuestro pais : ta Psicologia del Arte, posibilidad
que puede liegar a ejercer una jmportante influencia para di-
versas disciplinas y aque en el ambhito psicoidgico, pudiera -
canstituirse en un campo laboral tanto en el aspecto dacente
como en el aspecto de la investigacidn.

De tal manera que considerando la relativa carencia de -
investigaciones en é&ste topico, el tema propuesto en cuanto -
a su extensidn, palnteamiento y conclusién, pudiera remitir a
los lineamientos establecidos para los formatos de tesis bi -~ .-
bliogrdfica en 1a gque consecutivamente a la delimitacidn del
problema a desarrollar, plantea los objetivos de estudio en ~
torno a tres parametros

1. Retomando elementos clinicos en diversos aspectos de-
ia dindmica intrapsiguica e interpersonal de la creatividad ~
en el arte, favarecer el interés por la valoracidn de aspec -
tos como: autoimdgen y reconocimiento social en el artista,
influencia de la imaginacidn creadora en la descarga impulsi
va, importancia de la corporeidad en el arte, diferencias en
ta personalidad respecto a las modalidades artisticas, por -
proponer tan solo algunos temas.

2. Servir de soporte bibliogrdfico a futuras investiga~

ciones, al proponer de manera preliminar la importancia de -
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las diversas dimensiones del arte ( simbdlicas, liadicas, etc.) .
tanto en el individuo como en la sociedad.

3. Reconsiderar a partir de la informacién recopilada, -
una nueva valoracidn de) artista, sus motivaciones y esfuer -
zos creativos mediante 1a inciusidon de otras perspectivas neo
freudianas que al ampliar la visidn de la creatividad, 1a en-
riquezcan y complementen. '

De ahi aque para el desarrollo del tema, se consideraran-
tres grandes vertientes conceptuales : arte, aproximacién psi
coanalitica al arte y creatividad, secuencia que sin ser {ni-
ca o excluyente de otras posibilidades pues cada tema es sus-
ceptible de ser .autdnomo, responde a un Orden cronoldgico en
cuanto a la conformacidén historicamente dada a cada una de -
éstas lineas de pensamiento, intentando también que el hilo
conductor discurra de 1o general a lo particular. Es decir,
que al} fundamentar en el significado del arte, todo el proce
so posterior, hasta culminar en la necesidad de crear una -
ruptura respecto al mito del artista loco o desequilibrado
sin mis, conduce a otra posibilidad: l1a de contribufr a una
mayor comprensidn de las contradicciones impliicitas en el -
artista, que como deuda de gratitud y carifio retribuye ain
en la mas minima proporcidén, un poco de lo mucho que a -
través de la vivencia artistica me ha sido regalado en muy -
diversos aspectas, desde personales hasta profesionales, por
ello, gracias a la familia aue pudo amorosamente propiciarie,
a aquella que al reconciliarlo me 1leva a coincidir con Deni

se Morel : " E1 hombre es a la vez talento y sintoma; dangel



y demonio ".
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PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA.

Creatividad, irrenunciable y vital potencialidad humana
a la aue Arieti (1) designa como "la humilde contraparte de
la creacidn divina", connota alin, aspectos filosdficos y reii
giosos habiéndose constituido desde sus origenes como concep
to, en un perpetuo enigma, dada la inagotable pré]iferacién
de sentidos y enfoques aue han llevado a ubicarlo como un fe
nomeno multivoco, dindmico y sumario aue remite continuamente
a nuevas interrogantes que por si mismas rechazan los limites
impuestos por el propio lenguaje. Sin embargo, de manera simi
lar al Arie, implica 1a recurrencia a facultades generadoras
aue encierran por s mismas, la posibilidad de inventar, de -
crear una forma y provocar una ruptura en la hilacién de lo -
cotidiano y rutinario, tornindose en una constante bilsoueda -
y en un continuo interjuego de capacidades humanas, tanto en
su dimension onto y filogenética, precipitando una cierta po-
sibilidad para su aprehensidén concentual.

Debido a la complejidad inicialmente derivada de Ya poli
semia del término, se han ido configurando diversas dimensio-
nes, criterios y componentes de la creatividad, que si bien -
han permitido abrir nuevas pautas para su comprensidn, han -
contribuido, contradictoriamente a hacer mds complejo su sig-
nificado, hecho que ha favorecido la mitificacidn que desde -
sus origenes, ha investido al fendmeno, a cuya necesidad de -
explicacidn, parece corresoonder aquella aue ha conducido al-
artista a dar forma al lenguaje simbdlico en el arte.

Esta investigacidn constituye de manera preliminar, la -

conjuncidn tedrica para un abordaje distinto del tema de la -



11

creatividad en o1 arte gue desde una perspectiva psicodinami
ca pretende amnliar las propuestas de tal enfogueral que:
histéricamente han 1levado a asociar predominantemente
aspectos psicopatoldgicos que situaron al individuo creativo
er los Timites de la anormalidad, habiéndose soslayado
de tales explicaciones, otros componentes y funciones
implicadas que apareciendo f{inicamente como elementos
neurdticos, dieron a tal nocidn, un matiz caracteristico. De
ahi que se hubiera considerado pertinente incluir los distintos
conceptos de las teorias de la creatividad, utilizando las -
teorias psicodinamicas como eje central de la investigacian

y eltaboracitn en cuanto al arte.

Por otra parte, es preciso aclarar que ante 13 variedad
de enfogques psicoldgicos y la irreductibilidad del fendmeno
creativo y artistico, se optd por incluir diversas posibili-
dades explicativas, reconociendo previamente, que ningdn en-
cuadre tedrico por si sole, resulta suficiente o satisfacto-
ria mas que para un reducido ndcleo, cuya trascendencia no -
ha podido ir mas alls de su propio proselitismo. De tal mang
ra gue pese a la intencidn contraria, 1a perspectiva selec -
cignada pudiera parecer reduccionista ante 1a tentativa de -
delimitar los alcances de Ja investigacidn, cuya problemiti-
ca remite entre otras muchas otras, a los siguientes cuestio
namientos :
¢ Constituye la creatividad en el arte una necesidad inheren
te a la condic¢cidn humana ?

¢ Existird alguna relacién entre la experiencia artistica de
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la especie y 1a manifestacidn de la creatividad individual ?
¢ Qué funciones tiene el Arte en la experiencia humana, tanto
a nivel individual como social ?
¢ Serd factible analizar psicoldgicamente y de manera genéri
ca al artista o serd por sus propias caracteristicas atipico?
¢ Qué aspectos psicodindmicos gontribuyen o bien obstacuiizan
la creatividad tanto en el arte como en otros ambitos ?
¢ Qué pape) desempefia la fantasfa, el ensuefio, etc. en la pg
sibilidad creativay enla determinacidn de rasgos como la in-
troversion y aislamiento social ?
. Qué impacto tendrda la posibilidad de ensofiar y fantasear -
en relacidn a la actuacidn de impulsos o en cuanto al nivel
de ansiedad en el individuo creativo ?
¢ Qué analogias existiran entre el pensamiento creativo y el
pensamiento 116gico y bizarro ?
¢ Serdn todos los productos novedosos y originales considera
dos como creativos ?
i Existirdn relaciones entre los lenguajes artisticos y aspec
tos de la personalidad de los artistas en relacidn a las moda
1idades perceptuales y creativas ?
i Habra alguna correspondencia entre los niveles de creativi-
dad como la expresién, innovacidn, etc. y las posibilidades -
mas directas o indirectas de comunicacidn con el piblico ?
i Qué papel desempefia el reconocimiento y la valoracidn so -
cial para el artista en relacidon 2 su creatividad ?
¢ Qué importancia pudiera tener la Educacidn Artistica en el
desarrollec de la creatividad ?

: Serda la creatividad en el arte y en la ciencia, producto
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del mismo proceso psicoldgico ?

Miltiples interrogantes surgen al considerar el
comportamiente creativo, 1o cual hace suponer que en
los distintos procesos psicolégicos involucrados, pueden
encontrarse elementos afines a los sujetos creadores, siendo
posible argumentar descripciones psicodindmicamente simila -
res. Por tanto, se considera necesario proponer en una inves
tigacion como ésta, la presencia de innumerables factores y
la participacidn de diferentes instancias intrapsiquicas asi
como 1a influencia de .aspectas tales como la motivacidn, el
interés, el temperamento y el cardcter etc. que entre otros
elementos intervienen en una conducta tan compleja, en la -
que anteriormente se habia excluido l1a importancia de la rg
lacitn establecida con el piblico, en auienes como espectadg
res se presentan procesos psicolégicos similares.

De ahi que para la consideracidn psicolégica de 1a crea
tividad en el arte, se requiera de una visidon global e inte-
gradora, pues si bien se han trazado lineas de separacion -
conceptualmente itiles, éstas deberdn ser interpretadas con
flexibilidad, especial -mente en cuanto a ubicar a ia creati-
vidad en pardmetros tales como 1a inteligencia o la persona-
1idad, dada 1a repercusién que &stas cuestiones tendrian en
cuanto a 1a seleccidn, distribucidn y seguimiento de las di
ferentes poblaciones de estudiantes de arte.

También se ha considerade importante subrayar que 13 in
vestigacidn psicoldgica en el medio educativo-artistico, per

mitird clarificar la estrecha relacidn que existe entre la -
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historia del hombre y la de sus producciones artisticas,
en la que se encuentra latente tanto 1a necesidad de una co-
municacién estética inherente al ser humano, como el mensaje
que con un matiz personal, cada artista logra imprimir a su
obra en un determinado contexto con el cual interacciona, de
tal manera que el fendmeno artistico pueda ser cabalmente -
considerado como: una totalidad psicoldgica, histdérica y so -
cial que permita favorecer una mayor comprensidn de los es =

fuerzos creativos en ésta esfera de la actividad.
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0BJETIVOS DE INVESTIGACION.

1. Propiciar el dinterés por 1la investigacién aplicada
de aspectos poco explorados per la Psicologia en nuestro
pais, que en una dimensién clinica contribuyan a ampliar
el conocimiento de 1a dindmica intrapsiquica e interpersonal
de la creacién artistica, enrigueciendo asimismo, wuna
comprensidn mds completa del arte, aue enfatice su importan-

cia en el desarrollo humano.

2. Recopilar un clmulo de informacidn considerable sobre Ta -
creatividad, en especial desde su perspectiva psicodindmica,
que permita mayores alcances en la comprension de las rela -
ciones causa-efecto que tanto en el arte, como en otras dreas
de Ta actividad humana, repercutan tanto a nivel dindividual -

como social.

3. Generar una nueva valoracidén de los planteamientos sobre -
la creatividad en e) arte que a partir del concepto de subli-
macidn, fueron asociados a elementos psicopatoldégicos, median
te la consideracién de los distintos componentes, posibilida-
des y dimensiones del fendmeno creativo que dan mayor apertu-
ra a la multiplicidad de explicaciones existentes, en espe -

cial en cuanto a 1a personalidad y el contexto famiiiar.



caPITULO T : A R T €

El Problema de la definicidn de

Origenes y Naturaleza del Arte.

" Arte y Comunicacidn.

Arte y Sociedad.
Arte y Juego.

Arte.



" ..y Cudndo

has visto un cuadro terminado ?

Ni un cuadro ni nada. Pobre de ti el dia que

se diga que
¢ Acabar un
algo quiere
quitarle el

de una obra

" La belleza

estd acabado. ¢ Terminar una obra ?
cuadro ? § Qué tonteria ! Terminar
decir acabar con ello, matarlo, -
alma, darle la puntilla. E1 valor

de arte, estda en lo que no estd.."

Pabloc Picasso.

de una obra de arte, reside en la

pieza de arcilla que el escultor que ha copia

do a su modelo con fidelidad, ha olvidado en

sus propias ufias ",

Praxiteles.
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1.1 EV Problema de 1a definicidn de Arte.

Intentar un acercamiento conceptual a un proceso inacaba
do e inacabable como lo es el arte, se plantea como una difi-
cil tarea. Ubicarlocomo un elemento inherente a la condicidn
humana que se ha impuesto desde los origenes como una clara -
evidencia de 1a evolucidn de la conciencia humana que desde -
1o primigenio, separa y une a la vez al hombre con su natura-
leza y es representativo del cumulo de la experiencia ontoge-
nética y filogenética, pudiera ayudar a situarlo.

Conceptualmente el arte por su subjetividad implicita, -
ha sido designado ambiguamente, limitando las posibilidades -
de objetivarlo, al perderse parte de su naturaleza, intentan-
do trasponerlio al lenguaje verﬁal, y pese a inagotables des -
cripciones que existen sobre el tema, desde distintas disci-
plinas, se ha considerado uno de los temas mids escurridizos
de l1a historia del pensamiento humano, si bien ha sido tema
fundamental tanto para artistas, filésofos, criticos etc.

Desde una perspectiva psicoldgica, el arte es una mani-
festacidon de la conducta humana, susceptible de ser analiza-
da a través de sus componentes, al ser un proceso argédnico y
medible, asociado principalmente con la percepcién, el pensa
miento, la accion corporal y la afectividad.

En un intento por aproximarse a su aprehensién concep -
tual Herbert Read (1982) en su obra "Educacidn por el Arte"
{49), lo sefiala como el proceso de "tomar forma", es decir,-
crear una organizacidn que derividndose de las formas elemen-

tales determinadas instintivamente y existentes en la natura
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leza, consolidan en el afdn humano, la intencidn de replicar
una realidad percibida, y al ser ésta t?ansmutada a una rea-
lidad individual y social mediante un sistema de signos y de
simbolos, logra condensar y expresar una vivencia manifiesta
en la obra de arte.

A partir de la bisqueda inicial por mimetizar al menos
fragmentariamente 1a naturaleza, logra sintetizarse mediante
la experiencia artistica, toda la vivencia personal y arque-
tipica que mediante la expresidn vital de productos origina-
Hes y novedosos, hace del arte un elemento renovador y tras-
centente.

E1 arte estid unido inseparablemente al rito, 1o mitico
y lo religioso, formando un todo indivisible a la experien -
cia individual y social:

" el arte comienza en el mito y 1a magia, en la imaging
cidn y la imagineria, en tumbas y templos, en gritos de gue-
rra y quejas acongojadas, en reclamos amorosos y en cantos -
de trabajo, y la bisqueda del arte conduce a cavernas som -
brias y soleadas playas, a santuarios y castillos, a las mo-
radas de los vivos y los muertos"...Por medio del arte : "“el
hombre al excavar un refugio en la roca o al procurarse si -
tios para ritos religiosos o enterrar a sus muertos, hermana
lo natural con lo sobrenatural, lo real y lo irreal, invisi-
ble con 1o visible, 1o pasado con lo futuro, lo transitorio
y lo eterno” (14 )..

Debido a la complejidad que representa plantear una no-

cidn satisfactoria del arte, pudiera inferirse a partir de -
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analogias y diferencias entre los diversos lenguajes artisti
cos, los elementos palpables o intangibles que permitan sefia
Jas sus correspondencias, sin pretender con esto, permanecer
en-el umbral del problema.

La interrelacidn de las artes dentro de un sistema, es
propuesto por E. Soriau (58), quien plantea situarias a unas
por medio de las otras, marcando en cada caso 1o que las ha-
ce distintas y 1o que en ellas hay de permanente, evocando -
para tal fin a Ta Estética comparada, ia cual se basa en la-
confrontacidn de las obras entre si, analizando el proceder
de las diferentes artes como la pintura,el dibujo, la escul-
tura, la arquitectura, la poesia, la danza, 1a misica, etc.,
donde los estilos, las funciones artisticas, etc., son con -
frontados por las diferentes formas de impacto manifiestas -
en diversas culturas, épocas y culturas.

La intencidén de Soriau {(58) consiste antes que en una di
vision del arte, en una divisibn de las artes, basada en la
diversidad de sus realizaciones y lenguajes, entre los que -
un material expresivo distinto y una invencidn de paraleios-
artisticos subyace, antes qgue darse efectos andlogos, lo cual
permite aclarar la diversidad de las artes, antes ignorada.

Por su parte H, Taine (61) considera que " toda obra de
arte estd relacionada con un contexto histdorico que ejerce so
bre ella su influencia; ninguna obra de arte estd aistada y -
de 1o que se trata es de buscar el conjunto del que depende y
que Ta explica".

Asi pues, el arte forma parte de diversos subsistemas -
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que interrelacionados, permiten una comprensidn mas vasta
de toado el macrosistema, sienda la Filosofia del arte,
es decir, la Estética, la disciplina que considera a
las obras de arte como obras humanas en las que es preciso
marcar los caracteres y determinar sus causas.

Sin embargo y de manera muy general, podria resultar
de utilidad especificar los trazos comunes aue pertenecen
a las obras de arte, asi como aquellos elementos que
las separan de otras modalidades de actividad, considerdndose
necesario mencionar, que una entre muchas otras clasificacio-
nes establece diferencias caracteristicas entre las artes :
espaciales, temporales, del gesto y del movimiento, etc.en -
tre cuyas afinidades podrian considerarse las siguientes :

* Integran simultdneamente un proceso y un producto.

* Se generan por ia intervencidn de la voluntad.

* Poseen un medio o material sensible : sonido, palabra, cuer
po humano, pintura sobre un lienzo, etc.

* Son.experiencias que tienen unicidad e irrepetibilidad en -
cuanto a aspectos cualitativos.

* Son perceptibles a Tos sentidos.

* Tienen unicidad y aparecen completas.

* Fueron creadas de acuerdo a una idea global preconcebida -
que hubo de guiar todo el proceso, y aunque parcialmente in -
consciente, no es en modo alguno azaroso.

* Tienen tonalidad es decir, la capacidad para crear centros.
Tales como un color como matiz dominante; como caracteristica

de una tonalidad afectiva, como tema, argumento, emocidn, etc.
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* Tienen la posibilidad de predecir, o tendencia para antici-
parse, crear expectativa y por tanto, de hacer reaccionar en-
caso de cumplirse o frustrarse.
* Incluyen un modelo, es decir un rasqo distintive inherente
a cualquier forma en las distintas manifestaciones artisticas.
* Integran un inicio o comienzo de una secuencia temporal, es
pacial o ambas, en 12 que se enfatiza o difumina y a cuya con
traparte esto es, el final, corresponde una conclusidn que -
permite satisfacer las necesidades del autor respecto a un -
cierre adecuado y que depende generalmente de factores y no-
ciones culturailes.
* Manifiestan la utilizacidn de diversos planos : &pticos, au
ditivos, etc.
* Enfatizan aspectos como el color, el gesto, 1a palabra, el
sonido o tono, la duracién { 56 }.

Al reconocerse la variedad y el amplio espectro de posi-
bilidades de creacién artistica, se comprueba que se trata de
medios que permiten ver y expresar lo mismo bajo luces dife -
rentes y que ésta muitiplicidad de e]eﬁentos andlogos, impli-
ca que una obra de arte es una disposicion concertada y con -
certante de cualidades sensibles, susceptibles de ser referi-
das a un sistema ordenade formado por una gama; un conjunto -
coherente de cosas mds o menos andliogas a l1a representacidon -
humana ordinaria, ya sea aque estos objetos estén en correspon
dencia con objetos del mundo real o bien que se confundan con
ia obra misma, con una organizacion realista tanto de datos -

fenomenoldgicos y materiales de la obra.
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De ahi que una obra de arte sea a un tiempo todo este -
conjunto, un elemento de unicidad reconocido por diversos ni
veles y en diversos planos y dimensiones, constituyéndose en
una imagen parcial e insuficiente en el orden de las realida-
des:

" La obra en cuanto objetivo intencional de un esfuerzo re
gulado, queda libre como lo gque es, obra emancipada del queha
cer que la orodujo. Pues la obra por definicién esta destina-
da al uso" (22) p. (47).

Gadamer (1991) tiene al respecto, una interesante pers. -
pectiva en la que sustenta la unicidad del arte, abordandolo
como experiencia antropolégica circundindola mediante tres -~
conceptos : juego, simbole y fiesta, facetas que implican la
Yautomovilidad" que caracteriza a lo viviente, en un continuo
proceso de construccidon-reconstruccion y que al convertirse
en la propuesta de mayor similitud a los propdsitos de ésta
investigacion, permite desarrollar aspectos y dimensiones del
arte como la comunicacién, el juego, y lo social, favorecien
do una mayor comprensidn del arte a través de sus componentes.

Por tanto y como se ha podido vistumbrar, el mundo del -
arte se impone como elemento esencial al hombre, Gnico crea -
dor de simbolos y ficciones. Arte que como necesidad imperio-
sa, subsiste a millones de generaciones que como antecedente,

confirman un infinito y enigmitico secreto.



1.2 Origenes y Naturaleza del Arte.

Al constituirse el arte dentro de l1a cultura en una esfy
ra auténoma con fines y valores propios, la cual estd provis-
ta de aberturas por las que es posible circular ampliamente -
Ta comunicacién hacia otros dominios de la cultura y de la vi
da e intentando findagar en los origenes y naturaleza del fend
meno artistico, se ha considerado valioso retomar a Herbert -
Read { 1985) quien en su obra "Imdgen e idea" (50) refiere

" Ja actividad artistica comienza en el momento en el -
que el hombre se encuentra, frente a frente, con el mundo vi
sible, como con algo terriblemente enigmadtico (..) en la crea
cidon de una obra de arte, el hombre se entrega a una lucha -
con l1a naturaleza no por su existencia fisica, sino por su -
existencia espiritual " (p.11) En tal pasaje Read hace 1a
referencia al notable fildosofo del arte Conrad Fiedler para
sustentar una idea basica en éste autor en la que el arte -
es considerado como el instrumento esencial del desarrollo
de 1a consciencia humana y en cuya significacién estriba, la
de 1levar el mundo visible a la consciencia obligado por su
capacidad y propia naturaleza . Asi refiriéndose al arte afir-
ma que “tal actividad no es fortuita, sino necesaria; sus -
productos no son secundarios o superfluos, sino absolutamen-
te 1ndispensab1es,'si es que el espiritu humano no quiere a-
trofiarse " (p. 12) (50).

Abundando en su idea central afirma que el arte ha sido
el medio por el cual el hombre ha podido comprender la natura

Teza de las cosas, pues si bien no ha podido ser mds que un -
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intento por aprehender la realidad fragmentariamente, phes la
pretensidn del todo rebasaria sus capacidades humanas, ha re-
presentado un reconocimiento parcial y la fijacion de 1o sig-
nificativo de Ta experiencia humana. Para Read (1985), la ac-
tividad artistica es "la cristalizacién a partir del reino a=
morfo del sentimiento, de formas significativas y simbdlicas
sobre cuya base se hace posible un discurso simbdlico del que
surgen la religidén, la filosofia, la ciencia y otros modos de
pensamiento" (p. 19) . En tal afirmacidn se hace evidente el
papel que el arte tiene como funcidén primaria y fundamental -
en la evolucién de todas las facultades superiores que consti
tuyen la cultura humana.

Sustentando sus propuestas en autores como Jean Piaget y
Carl G. Jung, asi como en fildsofos como Cassirer y Colling -
wood, Read (1985) aborda de manera particularmente interesan-
te los problemas del arte, logrande describir las etapas mas
decisivas en la aprehensidén que el hombre ha hecho de 1a rea-
lidad, que si bien pudieran corresponder a etapas cronoldgica
mente determinadas aunque no necesariamente consecutivas, re-
presentan para el autor, conquistas sucesivas que la concien-
cia humana ha logrado sobre distintas modalidades de existen-
cia : las esferas animal, humana, intelectual y numinosa.

A1 aclarar su necesaria inclusidn del término evolucidn,
Read (1985) considera que aunque ésta se ha manifestado en =~
relacidon al desarrollo de la consciencia humana, entre los -
tiempos prehistoricos y los actuales es muy dificil correla-

cionarla con la facultad estética, agregando que el arte no
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evoluciona, siempre ha sido arte, si bien ha‘tenido Tugar un
proceso especificamente estético. Sin eﬁbargo admite una am-
pliacidon progresiva de la consciencia estética.

Otra idea fundamental de Read es que antes que 1a pala-
bra, en el hombre primitivo surge l1a imigen y ello explica -
que los primeros esfuerzos expresivos registrados en las su-
perficies de rocas y cavernas hayan sido pictdricos, no ha -
biendose adn hoy por: hoy valorado suficientemente, la impor=~
tancia de este arte primigenio. De tal manera que en el ama-
necer de una conciencia especificamente humana, ¢l desarro'-
110 de estructuras de pensamiento todavia i1dgicas y sin no-
cidn de causalidad, hicieron posible captar 1la sincronicidad,
permitiendo establiecer una conexién mental entre hechos que
ocurrian separados fisicamente.Tal establecimiento de cone-
xjones significd el primer paso en el logro del sentido de -
la razdén y de la ldgica, base de la primera economia migica,
la cual solo pudo establecerse por medio de un signo, esto
es, por medio de una imdgen que pudiendo separarse de la -~
percepcidn inmediata, fué conservada en la memoria. Asi el =
sigr;o sirvid para establecer l1a sincronicidad, con el oculto
deseo de que un hecho correspondiera a otro, presentes en el
conjurc y el ritual. En éste planteamiento también puede -
considerarse el valor que tiene el desarrollo de l1a sensoria’
Tidad y 1a capacidad de almacenamiento de informacidn perci-
bida en cuanto a las capacidades creativas del nifio.

Read comenta que indudablemente la preocupacidn priorita

ria del individuo de las hordas némadas, 1o constituyé el a-
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seguramiento de sus necesidades -basicas : el alimento sufi -
ciente y 1a blisqueda de sitios sequros y habitables, aspec -
tos que marcaron intensas significaciones de las cuales nacid
1a magia, como un intento por escapar de la causalidad direc-
ta, asi como de la posibilidad de influir en el orden de los
acontecimientos. El éxito en la caza de animales comestibles
la fertiiidad del sueio por medio de la 1luvia, fueron entre
otros, elementos de una realidad desbordante y amenazadora -
en la que el mundo se les presentaba no como algo inanimado
y vacio, sino como algo pletérico de vida y de secretos, en
tos que el arte fué una via para comprender la realidad.

Pasmados ante la confusidn que para ellos debid signi -
ficar el mundo circundante, éstos hombres respondieron al u-
niverso con un lenguaje de suefios y de vida imaginaria; len-
guaje que cred una nueva realidad en la qd; 1o real pasd a -
ser reflejo de lo imaginario, cobrando la fantasia, tanto po
der y verdad, que 1levd al hombre a configurar un maravillo-
so mundo mitico. De tal manera que sus deseos encontraron -
via de expresidn mediante ritos, modalidades inseparables y
primigenias de las primeras manifestaciones artisticas. .

Es asi que para Read (1985), ontogenia y filogenia ejem
plifican en el arte el desarrollo humano como individuo y co
mo especie, alcanzandose propdsitos similares que sin 1a po-
sibilidad de estructurarse mediante un sistema de signos y -
simbolos, no habria podido desarrollarse. Tal sistema de sig
nos fué diferencidndose en imdgenes auditivas, visuales, sim

los plasticos, etc.
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Es de é&ste modo que para H., Read (1985), civilizacién -
es coordinacidn e interaccidn aue ha permitido al hombre con
tempordneo incluso, conservar alerta 1a atencidn, viva la ima
ginacién , estar abierto a 1a sensorialidad y penetrante en-
su facultad de razonamiento:

" E1 espiritu se sumerge en la apatia a menos aue sus -
hambrientas raices busquen continuamente el obscuro sus -
tento de To desconocido; a menos que su sensitive follaje
se extienda continuamente hacia una luz inimaginable. E1l
crecimiento de 1a mente constituye un drea de conciencia
cada vez mayor y esa drea se realiza y hace efectiva, pnre
sentandose en imadgenes duraderas, gracias a una actividad
formativa que es esencialmente estética ¥ (p. 38) (50).

En términos generales, el artista ha tenido que decidir

entre el camino de 1a vitalidad y el camino de 1a belleza, -
opciones entre las cue el artista prehistdrico hubo de selec
cionar el camino de 1a vitalidad, surgiendo el animal araueti
pico de las profundidades inconscientes para tomar posesidn
en la mente del artista. Tal vitalismo no es. sin embargo, -
puramente animalismo sino mads bien, 1a fuerza de la vida ma-
nifiesta en forma humana y que como factor estético se ha -
mantenido en el arte actual, al ser la vitalidad, una reac -~
cién contra el mortal acartonamiento y l1a rigidez estereoti-
pante de todos los procesos de repeticidn e imitacidn :

" La degeneracidn del simboio que pasa de una mano a -~

otra de manera esteriotipada y reiterativa pierde ese im
pulso vital, torndndose convencional, sistemdtico, comerz
cial-". ( o. 40 ) (50}

Concordando con éstos planteamientos, Soriau (60) comi_

NI
dera que el arte : " es la actividad instauradora; el conjun
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to de biisauedas orfentadas y motivadas que tienden expresamen
te a conducir un ser desde la nada, desde el caos inicial has
ta su existencia completa, singular, concreta de 1a aue da fe
su oresencia indiscutible" (60). Es entonces que la obra de -
arte se nutre de la vinculacién entre una necesidad interna y
una existencia externa, aue una vez exteriorizada, se traduce
en expresidn artistica, siendo el artista encargado de trans-
vmutar esas pequefias abstracciones de 1a realidad :

" E1 arte es el esfuerzo de aproximarse al todo, median

te el medic cognoscitivo del simbolo ¥ (52).

Para Soriau (60) dicha sabiduria instauradora implica la
adauisicidn intuitiva, la posesidn y el uso activo y concrete
de una ciencia rectora que no excluye al poder y al amor y -
aque pertenece al género de la finalidad : aauella cuyo objeti
vo es una existencia singular aue entrafia riaueza, originali-
dad, facultad inica para manifestarse; para ser insustituible
y estar presente. El1 arte visto asi es, es constructor de co-
sas, es energia edificante y edificadora; elemento irremplaza
ble por el aue los suefios encuentran una via hacia la reali -
dad concreta, acabando por definirse en una existencia omni -
presente ante los hombres, particularmente intensa y deslum -
bradora.

De 1o anteriormente expuesto se deduce aue toda defini -
cién de arte es en s misma de naturaleza flexible, mutante y
susceptible de miltiples controversias que tan soio permiten
demostrar su inagotable conceptualizacidn como experiencia @
nica y auténtica., Asi obra, creador y espectador representan

1a conjugacidon de tres momentos del surgimiento del arte, a
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auel que por su naturaleza indescriptible estd fuera de toda
posible racionalizacidn y que sin embargo, hace posible trap
sitar del caos al orden, en el que la técnica es el soporte
de 1o no real, la proyeccién de imigenes internas y que cons
tituye en paiabras de Ortega y Gasset (1971) " aquella aventu
ra que sobreviene por sorpresa y que nos arrebata, nos infun-
de un frenesi, nos arrastra como el vendaval divino a los pro
fetas, hacia una localidad extramundana. No hay arte sin éxta
sis, en el sentido mds riguroso de ta palabra que es "estar -
fuera de si " (46 a). Asi wmismo, Paul Weisz { cit en 56 ) re-
fiere que : “la obra de arte es sensible, concreta, empotrada
o inserta en un medio. No hay sustituto para la experiencia -
de enfrentarla. Ninguna discusidn sobre una obra de arte, lo-
grard captar su sabor distintivo y su ser esencial ".

" Una obra de arte es como un suefio : a pesar de su apa
rente obviedad, no ofrece una explicacidon en si misma, ni es
ineauivoca " ( Jdung, €. G. cit. 65}).

Por otra parte Samuel Ramos (1986} en su obra "Filoso -
fia de la vida artistica " (48) propone que " el arte puede
procurar con el Tibre juego de sus representaciones, dar sa-
tisfaccidn imaginaria a las aspiraciones de la voluntad no -
reatizadas" complementdndose con lo aue afirma Ortega y G. -
" una forma de lo real es 1o imaginaric y en toda perspectiva
completa, hay un plano donde hacen su vida las cosas desea.-
das " {p. 22 op. cit.) Asi para S. Ramos, el arte : "es re
velacidon de una vida espiritual desconocida para todos aque-

1los hombres que no tienen la vision profunda y original del
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artista, La realidad humana es transfigurada por la magia del
arte, al mismo tiempo aque adquieren conciencia y plenitud, a-
quelles aspectos profundos que yacen dormidos bajo la capa de
los intereses cotidianos (..) " solo se aparta de la vida pa-
ra elevarla y enriquecerla, y hace volver a ella porque acla-
ra su sentido (..) vd mds alld que la filosofia o que la cien
cia por que no estd sometido a la norma de los hechos reales-
y puede moverse plenamente en el plano de l1a ficcién".

Aclarando su papel en el @mbito educativo afirma " el ar
te es un poderosoinstrumento de educacién por las virtudes -
formadoras que posee (..) es un descanso y un consuelo; es 1i
beracidn en la apariencia y revelacidn de la vida espirituail
por una intuicidn que no apela a la razén, sino a la eviden-
cia de los sentimientos. Es catarsis de las pasiones y objeto
para colmar aspiraciones insatisfechas; es fruto de la crea -
cién humana y a la vez promueve l1a creacidén del hombre " {p.-
135). Es asi¥ que la obra de arte, una vez producida, proclama
su independencia y adquiere una existencia propia que sobrevi
ve al creador, de tal manera que un episodio de la vida real,
un estado de @nimo cualquiera, dejan de ser perecederos cuan-
do el arte los traslada a un plano intemporal.

Respecto al cuestionamiento sobre 1a importancia del ar-
te en la experiencia individual y social, Ernest Fischer (19-
67) subraya en su obra "La necesidad del Arte" (19), que el -
hombre anhela algo mads que a ser &1 mismo; aspira a ser un "-
hombre total ". Partiendo de una serie de inquietudes que se
resumen en la idea de que el arte satisface variadas necesida

des para acompletar esa anhelada totalidad humana, ya sea me-
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diante el intento de perderse en el mundo y fundirse con &1 -
{ 1o dionisiaco ) o bien por la via de lo apolineo que segin
el esquema de F. Nietzsche, permite representar ios dos impul
sos centrales de 1a cultura griega: Apolo, presidiendo sereng
mente a las wusas en el Parnaso, simboliza el orden, la modera
cién, ta proporcidn, Yo racional , comprensible y claro en su
estructura formal; mientras que Dionisios, dios del vino y se
fior de las orgias y el teatro, simboiiza todo lo maniaco, des
organizado, irracional, instintivo, emocional. Tal esquema -
planteado por Nietzsche, 1o aplica Fischer al andlisis de dis
tintas épocas histéricas que analiza, considerando la impor -
tancia del arte como una forma de trabajo, ya que solo por é&s
te medio, se ha ido creando un nuevo tipo de realidad que es
el arte mismo. De tal forma que al ser el hombre el unico en-
te capaz de inventar un instrumento que permite la satisfac -
cidn de sus propias necesidades y también el dnico capaz de -
desarrollar nuevas formas de pensamiento, surge la creacidén -
artistica como resuitado G1timo de tales cualidades.{19}.

En ésta propuesta existe cierta similitud con las ideas
de H. Read (1977), pues se confirma el surgimiento del arte
como funcién magica y progresivamente diferenciada en otras -
formas de conocimiento como l1a religion, arte y ciencia, que
al no estar inicialmente ligado a 1a belleza ni ser un produc
to individual, brotaba de la unidad e identidad entre la naty
raleza y la comunidad de los miembros de una sociedad. De tai
suerte que con el advenimiento de la divisidn de clases, el -
artista consolidd su posicidn como agente restaurador de la -

unidad perdida del. hombre, quien al reencontrarse con su alig
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nada comunidad, hizo de la individualidad, su mas vaiorada -
condicidn. De ahi que 1o creado se encuentre paraddjicamente
inmerso entre 1a dependencia de condiciones socioculturales -
¥y su inalienable unicidad.

Paralelamente, Ernest Becker (1975) en su libro "ta ju -
cha contra el mal " (6) considera que la condicidn humana se
halla inmersa en el debate ernfreielsanhelo de consumir y con-
vertir energia y ante la piena conciencia de su finitud ine-
vitable. Basdndose en la teoria de 0. Rank (1941), Becker pro
pone que la angustia originada a partir de tal confliicto exis
tencial, ha 1levado al hombre a la creacidn simbélica y tras-
cendente de maneras de expresidn que mediante formas comple -
jas, puedan asegurar su presencia vital: " al oponer la cultu
ra a la naturaleza, el hombre se adjudicd un destino espiri-
tual especial que le permitid trascender la condicidn animal"
exigiéndosele una trascendencia constructiva y esperanzadora,
que 1o 1levdé a tener un status especial en 1a naturaleza. Asf
" ya no era un animal que moria y desaparecia, sino un crea-
dor de la vida que también podia conquistar 12 vida eterna -
por medio de ritos comunales de 1a regeneracidn césmica" (p.
43) (6).

Es asi que tan pronto como el individuo pudo utilizar -
simbolos, logrd una trascendencia artificial por medio de la
culttura. Toda la cultura es creada y el pensamiento le da un
significado, mismo que no proviene de 1a naturaleza fisica,-
siendo en éste sentido "sobrenatural" cumpliendo la misma -
meta, todas las sistematizaciones de la cultura : la de ele-

var a los hombres sobre la naturaleza, asegurdndoles que de
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alguna manera, sus vidas son importantes en el universo, mas
que las cosas fisicas (p.22) (6). No obstante, de manera para
d6jica plantea también, que ese aferrarse al concepto de tras
cendencia y a los simbolos de la inmortalidad, promueve un -
nuevo tipo de angustia y de inestabilidad : " 1a capacidad -
creadora del hombre, mds que su naturaleza animal, impone a -
sus semejantes, up amargo destino terrenal" (p. 23) (6).

Para concluir, la panoramica de los diversos planteamien
tos respecto al arte y la creacion previamente analizados, -
reafirma 1a importancia de éste en el desarrollo humano, pues
no operando ya en su sentido inicial en cuanto al rito y la -
magia, subsiste en el arte, una posibilidad transformadora y
autogestiva, fundamental para la evolucion de la especie que
en la creatividad satisface e) pretendido afdn por recuperar
1a omnipotencia perdida, en una blisqueda incesante

" E1 arte es conocimiento y pese a los prejuicios acumy
tados por fildsofos, &sta capacidad cognoscitiva es tanto mas
evidente en un arte no referencial ( o solo referido a si mis

mo ), como el arte modernc ™( Rafael Argullol cit. en 22).



1.3 Arte y Comunicacidn.

Indudablemente el arte es un lenguaje, por medio del -
cual el individuo pretende decir aigo y que al ser comunica-
do a los demds subraya su importancia social credndose y re-
creando nuevas formas de expresidn de un modo personal. As{
" el artista creador es siempre, una individualidad dentro -
de 1a comunidad " {p. 41) (49).

E1 vinculo entre arte y comunicacidn es inherenté “aito-
-da- practica artistica en la que Omar Calabrese {(1987) {11)
propone una conceptualizacidn del arte como lenguaje : " es
la condicién intrinseca de ciertas obras producidas por la
inteligencia humana, en general constituidas Gnicamente por
elementos visuales aue expresa un efecto estético, estimula
un juicio de valor sobre el conjunto de obras o sobre sus -
autores y que depende de técnicas especificas o de modalida
des de realizacidn de las obras mismas ". Agregando que -
también es preciso entender por arte * un cardcter de las -
fuentes de la obra, como un efecto sobre el publico ".

En cuanto al término comunicacidn, considera a "cada e-
transmisidén de la informacidn obtenida mediante la emisién, -
la conduccidn y recepcidn de un mensaje " (11). Descripcidn
que remite a un proceso social y socializador en el que la
informacién es conducida a través de un canal o soporte fisi-
co; dos interlocutores que interactiian mediante un cédigo, a-
si como un conjunto de reglias para combinar 1a naturaleza del
mensaje y el proceso de emisidén y recepcidn " (11} .Mismo que

se esquematiza en el Modelo de la Comunicacidon de R. Jacobson

B



(cit. por Calabrese):
MENSAJE
€o0IGo -
EMISOR CANAL RECEPTOR
CONTEXTO

La utiiizacion de un sistema de signos, explica 1a .recu-
rrencia a ia Semidtica, disciplina explicetiva de los procesos
culturales como fendmenos de comunicacion : * la semidtica tie
ne que ver con cualquier cosa que pueda ser considerado como -
un signo. Es un signo toda cosa que pueda ser asumida como un
sustituto significante de cualquier otra cosa “ {(11).

E1 énfasis en el nexo entre arte y lenguaje, permite al
autor destacar dos tipos de contribucidon potencialmente vital
al estudio del arte:

f. La teoria del simbolismo elaborada por Jones, que in
cluye a la teoria del relativismo : " en la actividad simboli
ca se reconoce una *historia* de transformaciones de simbo -
tos precedentes y no una historia de invenciones totales " -
an.

2. La contribucidn al psicoandlisis de Jacoues Lacan, que
si bien nunca se ocupd de 1a dinterpretacidn de una obra de ar
te, con sus ideas sobre 1a estructura del inconsciente, iso -
morfa a la estructura del lenguaje, contribuyd a dar un vasto
campo de posibilidades de accién adn en vias de elaborarse.

Calabrese también subraya la contribucidn del psicoandli
sis jungiano, cuyc fundamento "neoplatdnico", parece exclufir

algdn interés por los aspectos lingliisticos de la actividad -
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psiquica pero que sin embargo, con su propuesta del incons-
ciente colectivo y 1os arquetipos, logra acercarse a la po~
sibilidad de existencia de una obra simbélica, manifestando
en su obra "S{mbolos en Transformacién"{1982) (34) su inte-
rés por el simbolo como modo de conocimiento que pertenece a
la vida y a la realidad psiquica, en la que el pensamiento -
simbdlico es considerado consustancial al hombre, explicéndo
se la creacifn a partir de la imadgen paterna y ya no como =
producto de 1a represidn:

" Asi como un parto natural que lleva al mundo una cria
tura viviente o la proyecta, no estd ocasionado por ningu-
na represién. Asi tambigén~ la creacidn artistica y espiri-
tual constituye un proceso natural, aun en el caso de que-
se proyecte una figura divina " (p. 84) (34).

Mas adelante afirma respecto al simbolo : " no es una a-
legoria, ni un signo, sino la imdgen de un contenido en su ma
yor parte trascendente a la conciencia. Lo que es todavia pre
ciso descubrir, es que esos contenidos son reales, es decir,-
agentes con los cuales, no solo es posible, sino incluso necg
sario entenderse. En ese descubrimiento no dejard de verse, -
de que trata el dogma, que formula y para gue surgid {p. 102)

Jung retomando a Spierein dice que " el simbolo debe su
origen a la tendencia del complejo a disolverse en el todo ge
neral del pensamiento. De ésta suerte se elimina del complejo
1o personal. Esta tendencia a la disolucién ( transformacidn)
de cada uno de los complejos, es el resorte de la poesia,de -
la pintura y de todo tipo de arte"(p. 153) (34).

Asi Jung parece apoyar la idea de que la transformacidn

de la Jibido, ha conducide a la humanidad a una serie de des-
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cubrimientos trascendentes.

Por su parte algunos autores que toman. como parametro
la pespectiva lacaniana tales como Didier Anzieu (1974), asig
nan al vacifo un lugar central, cuya funcién no siempre es la-
misma. E1 vacio procede de 1o simbéiico. Es una produccién -
del significante, por 1o que para ésta perspectiva tedrica
"nada falta en lo real, si no es por la introduccién del sig
nificante ". Este engendra la ausencia, crea la falta.

En Lacan (cit. en 4) el objeto es la causa del deseo, es
decir la causa grabada en hueco, negative en cierto sentido -
que es producto del vaciamiento del significante."Mids bien la
falta del objeto que el objeto de 1a falta". En .* E1 Objeto
del Arte” (4) se sitda a la sublimacidn del Yado de la nada;
de esa nada de la que es el efecto primerc. E1 objetivo de -
la sublimacién es la reproduccidn de la faita de la que pro-
cede, es por tanto, repeticidn; reproduccidén indefinida del
engendramiento del vacfo al cual el significante dad estructy
ra : " el valor gestante del vacio ( es) causa del acto crea
dor " (1. Vegh,1988 cit. por 4)

" £n el misterio del arte, Freud descubre un saber, tan
inconsciente y secreto que de eso, el hombre no sabia que -
era su sujeto...descubre la esencia estructural del hombre
como efecto del lenguaje, al mismo tiempo que en 1a evanescen
cia de la palabra, va descifrando un goce " ( V. Dreidemie,-
1989, cit en 4)

( E1 arte )"se parece al rito (..) consiste en dar forma,

dar a ver, darse uno mismo. Crear resume i1a capacidad humana

de hacer con los elementos de la realidad, una nueva combina
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cidn y una nueva realidad; facultad del hombre que encierra
una posibilidad de crear, de gestar una presencia que esté -
con nosotros en los momentos decisivos, solitarjos y silen -
ciosos".

En cuanto al espectador, se plantea que " el que capta
una obra de arte, produce una especie de revolucidn en el -
acto de la comunicacidn, que consiste nada mds que en recrear
aquello que se cred. Toda obra de arte:es un organismo invo -
-luntaria o voluntariamente incompleto; es algo inacabado -
que estad por terminarse de hacer y que es el espectador quien
va a completaria. Supone 1a respuesta a una necesidad humana
imperiosa, un mandato impostergable, donde el espectador es-
coparticipe del otro que estd alli mismo en el abandono; en
esa condicion inexplicable, en ese juego entre la vida y la -
muerte; entre deseos y sufrimientos engendrando imdgenes mis
teriosas, capaces de negar la nada y junto con todo lo irrem
plazable que posee, tiene también como todo 10 humano, un -
margen de frustracidn y derrota. Hacer que esa comunicacidn-
se extienda, se propague en el tiempo y en el espacio, supo-
ne una liberacion : vencer la soledad que por ser y estar a-
111 exige una correccidn, un perfeccionamiento, una transmuta
cion. Lo inevitabie que se transforma en carcomedora obsesion
del ser humano, que al lograr ser plasmada, permitird un he-
cho maravilloso para quien la ha engendrado : le permitira -
olvidarla " ( Juanrroz, 1989, cit. 4).

En tanto que el arte : "como todo fendmeno de conscien-
cia tiene en efecto un sentido, en cualquiera de las dos con

notaciones que la lengua da a éste término : de significacién
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y de orientacion. £1 fendmeno de consciencia mds simple que
es la imdgen, es simbolo y es deseo. Ligado a la accidn, se
hace percepcidn, voluntad y en una sintesis Gltima, juicio”
( Lacan cit. 4 p. 224 ).

Por @ltimo, Gardner {23) retomandoc a Chomsky en cuanto -
a la creatividad contenida en el lengquaje comin, a Piaget en-
cuanto a la bisqueda de 1a inventiva y a Levi-Strauss en cuan
to al conceoto de 1a invencidn, reconoce la importancia de la
actividad simbélica en Va exoeriencia huamana, mostrando un -
especial interés nor aspectos retativos a la invencidn artis-
tica. Considera cue es necesario orientar hacia una perspecti-
va estructuralista el estudio de la mente, recenociendo que“la
unidad basica del nensamiento humano es el simbolo,” abriendo una intermina
ble vosibilidad de elaboracidn de mundos significativos en las artes, en -
las ciencias en todos los dominios de la actividad humana: “La clave para
comorender la creacidn artistica, se encuentra en una atinada alianza de~
los enfoques estructuralistas con la investigacion filoséfica y psicoldgi
ca de la actividad simbolica del hombre". Retomando a Cassirer (1920} (cit.
por 23} se afirma que "los simbolos no son simples herramientas o mecanis-
mos del pensamiento. E£11os mismos son el funcionamiento del vensamiento;~
son formas vitales de actividad; los Unicos medios de que disponemos para
hacer la realidad y sintetizar el mundo. Es imposible concebir a la activi
dad de simbolizar como algo secarado de 1a imaginacion y la creatividad hu
manas; el hombre vive en un universo simbélico y en el procesc de la acti-
vidad simb6lica, los seres humanos inevitablemente se ocupan de crear sig-
nificades, de resolver arcblemas de un modo imaginative y de oroducir pro-
blemas con igual creatividad”. De donde se desprende 1a intensa y-

basica necesidad humana de simbolizar, de inventar significados.



1.4 Arte y Sociedad.

La relacidn entre arte y sociedad imoiica situar al pri
mero como parte del segundo en mutua interaccidn. Tal nexo -
es claro al ser el hombre un ser social, Por otra parte, la
naturaleza de la actividad humana aue conocemos como estética
sigue siendo también, un problema psicoldgico en el aue nunca
serd suficientemente aclamado el origen del arte en éste as -
pecto social y su repercusidn en la creacidon individual de -
las obras de arte.

Si bien es necesario distinguir entre arte como factor -
econdmico, es decir, e} arte como cualidad inherente a los ob
detos producidos para satisfacer ciertas necesidades pricti -
cas, del arte como expresidn de ideales, aspiraciones "espiri
tuales" y mitos, Jo cual remite a su aspecto ideoldgico, re -
sulta basjco considerar que su naturaleza esencia) no reside
ni en la produccidn para satisfacer necesidades, ni en la ex-
presidn de ideologias dominantes, sino en la capacidad del ar
tista para crear un mundo sintetizado y consciente de si mis
mo, oue no es el mundo de los suefios y fantasias, sino aquel
que se encuentra constituido pnor todas esas contradicciones;-
ésto es, por una representacidn convincente de la totaiidad -
de 1a existencia, sin oue con ello se pretenda 1legar a una -
definicidon "dialéctica" del arte, sinc simpnlemente a subrayar
la tesis de Herbert Read ( 1977) en su libro Arte y Sociedad-
{50}, en el que intenta demostrar la naturaleza del arte, me-
diante la funcidn de éste en la sociedad donde se-ha-origina-

do una crisis especifica en el desarrollo de Ya civilizacidn
en la aue la naturaleza real de)l arte, corre el peligro de : -
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ser ignorada y por tanto desaparecer en la confusidn. Este au
tor como se ha mencionado, considera que el arte es " una ac-
tividad autdnoma, influenciada como todas nuestras activida -
des, por las condiciones materiales de existencia, pero aue -
como modo de conocimiento es a la vez, su propia realidad y -
su propio fin. El arte se encuentra necesariamente en rela -
cidén con la politica, 1a religidn y todos los demdas modos de
reaccionar ante un destino comin contribuyendo con derecho -
pleno, al proceso de integracién aque se canoce con el nombre
de civilizacidn y cultura " (o0.15) (50).

Es en éste punto aue como o plantea Vintila Horia (19-
56), "es menester para comprender y explicarse la vida, cono-
cer el mito" (p.194), citando a Mircea Eliade : " el mito re
lata acontecimientos que tuvieron lugar *in orincipio*, es -
decir, en los comienzos, en un instante primordial y atempo~
ral, en un espacio del tiempo sagrado" : (p. 190), lo cual -
evoca el vinculo entre arte y sociedad, pues parafraseando a
Rank (1907) (cit. 6), el mito es "el suefio colectivo del hom
bre", agregando Horia {6) que "el mito nos envuelve por todas
partes. Cada dia asistimos a una caida, a un retorno. E1 mis
mo mundo del mito, se ha transformado a través de las artes,
en un mito" (o. 203) ( y es asi que ) " esclavos de un pasado
ancestral que nos persigue hasta en los suefios, ejecutamos an
tiguos rituales, sometiéndonos a suaves oracticas magicas"(6)

Por tanto, pretendiendo destacar la importancia de cono-
cer el mito y su filosofia, se asegura la liberacidn de una -
obsesidn que 1levard a concebir al mundo como una meta provi-

sional, al ser &ste, estructura de la imaginacidn creadora.
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De tal manera que el arte nace como " una actividad soli
taria ( individual ) y solo en la medida en aue la sociedad -
reconoce y absorve estas unidades de 1a experiencia, se incor
pora a 1o colectivo” {50), planteamiento que en lo particular-
destaca la importancia del simbolo, permitiendo que lo univer
sal, el mito, tenga lugar.

En ‘Imédgen e idea {52), Read (1985} sostiene que el arte
es una fuerza insti:ntiva en 1a cual las pulsiones pueden re
trotraerse al inconsciente, si se les trata de manera con -
sciente sin impbosiciones, pues es "como una chispa aue salta
en el momento oportuno, entre dos polos opuestos de los cua-
les uno es el individuo y otro la sociedad. La expresibén in-
dividual es un simbolo o un mito socialmente vdlido" {p. 16)
haciendo evidente tal afirmacidn, 1a influencia del pensamien
to junguianoz Recuerda asimismo, gue en el arte se cumle " el
mds perfecto modo de expresién que haya logrado la humanidad,
desde los albores de la vida humana, hasta el momento actual"
por lo que el enlace mds importante entre arte y sociedad, ra
dica: por mediacidon del hombre en la individualidad y origina
lidad de la experiencia creadora, en 1a que la unidn del suje
to con los miembros de su comunidad, incide en la carga emo -
cional e ideoldgica del producto creado y viceversa; asi el -
efecto estético trasciende a la sociedad modificandose biuni-
vocamente, condensando el devenir histérico de la especie.

Por-tanto, han sido variables las diversas funciones del -
arte en distintos momentos y contextos, siendo entre los grie
gos comiin que el arte de la tragedia y la comedia, estuviera

al servicio de la belitica, cuyo legado manifesta las formas
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de vida y valores de un determinado estrato social; asi como-
en la Edad Media respondia el arte, a necesidades de la reli-
gidén y el culto cristiano, cuyo principal objetivoe era plas -
mar por éste medio, una realidad metasensible que mids allad de
1o humano y con un sentido profundamente mistico y religioso,
promoviera: -y + favoreciera la fe cristiana. Sin embargo, con
el advenimiento de la clase social denominada burguesia y su
creciente productividad material, la funcidn del arte did un
giro en favor de la necesidad de expresar el dominio de 1a na
turaleza por el hombre. Asi la fuerza de produccion transfor-
mada en mercancia, provocd el establecimiento de una normati-
vidad en 1a cual hubo de inscribirse también el arte en aras
de la promocidn de una relacion mas objetiva e independiente
de la voluntad del artista con el consumidor burgués, marcén
dose entonces una contradiccidn para éste, dada por la incom
patibilidad con una sociedad de consumo de cuyos valores, el
artista no era participe. £s asi aue en el intento por exhal
tar una posicidn subjetiva e idealista que evidenciara su -
desarraigo de esa sociedad de consumo, el artista cxpresa en
el Romanticismo, un retorno hacia si mismo; una actitud pasi
vo contemplativa que en nada pareciera contribuir al cambio -
social y aue a su vez, exteriorizara sus mds intimas emocio -
nes y sentimientos. Posterior a lo cual surge el realismo, cQ
mo un imperativo por demostrar y describir los conflictos so-
ciales, patentizando su postura critica con respecto a la rea
lidad social vigente. De ésta manera, el artista al reaccio -
nar con aislamiento a esa sociedad que 1o segrega, consigue -

autoafirmar su libertad y su individualidad, cuya extrema di-
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vergencia, queda radicalmente signada en el movimiento dada,
en el que la ruptura drastica con lo establecido y la anula-
cidn determinante con las normas y convenciones sociales, se
manifestd en el escarnio y la desacreditacidon de toda mani -
festacién artistica -y - recurriendo al mundo de lo absurdo,-
pretendia sefialar el estado de crisis individual y colectiva
asi como los falsos valores de la cultura y de 1a sociedad;-
movimiento que por otra parte, logrd aportar principaimente,
el descubrimiento de regiones del psiquismo que no habian si~
do afectadas por el pensamiento rigidizante y extremadamente
organizado (29). De tal manera que en ésta consideracidn de
factores sociales, la expresidon de la conciencia mesianica
del artista queda explicita, al proclamar en diferentes mo--
mentos histdricos, su mensaje personal de reconciliacidn, pa
gando con su marginacidn social, el precio de tal prociama.

De ahi que el papel del artista en la sociedad actual,
sea el de transformar el orden de la realidad y expresar su
concepcidn del mundo innovando y desencadenando la reflexivi
dad y la conciencia histdrica:

“ £1 artista tiene la pretensidn de hacer de la nueva -
concepcidén del arte, a partir de la cual crea a la vez, una
nueva solidaridad, una nueva forma de comunicacidn de todo -
con todos " (22) (pn42-43).

Es asi que ante lo convulso de los avances tecnoldgicos
y cientificos, los cambios y los descubrimientos, las conti-
nuas transformaciones sociales y la biisqueda del hombre por
alcanzar su tan anhelada libertad, .-logirar  olasmar mediante

diversas vias y lenguajes ., con todas sus contradicciones en
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el arte de nuestros dfas, en el que Ja simultaneidad de 1o pa

sado y 1o presente se conjugan en ésta forma de conocimiento

que paralela a otras, pero distinta a ellas, 1leva a una pro-

funda comprension del entorno:

" ...todo arte es diabGlico.por rebeldfa. E1 artis
ta al crear, pretende igualarse a 1a divinidad creadora y
al emparentarse con la rebeldia, busca y encuentra su pro-
pio paraiso. El creador no se enfrenta a la divinidad, solo
la complementa. E1 destino del artista es recrear inclusive -
1a adoracion a lo divino, que aunque pareceria una contra-
diccidn, no lo es. Se es diabdlico por rebelde y se es crea
dor por la divinidad. Contraria a ésta hipotesis, el acto -
de crear es cosa de humanos, sin ninguna relacién con 1o -
divino. Con Dios o sin &1, el artista es un rebelde, un re
formador. E1 inconforme con la realiidad a ojos vistas, la -
que inventa a su arbitric para conmover a otros, después de
haber sido &1, el transformador transformado ..."

Edmundo Dominguez Aragonés.
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1.5 Arte y Juego.

E1 nexo entre arte y juego, ha sido una de las nocio -
nes ciasicas de la Estética. Para ubicar ésta relacidn una -
en funcidn de otra, es necesario recurrir a las actividades
que se desempefian mediante los mecanismos de accién, donde-
juego y sueiioc se desvian de un fin precisoc y por tanto, de -

~una utilidad inmediata. Ambos aspectos representan descargas
de "ciertas tendencias" que una vez activadas, se las priva
de su objeto propio. Al respecto, tanto la teoria de fFreud-
(1901) en cuanto a los suefios, como la teoria de Karl Gross(
Cit por 6), consideran que el juego es la expresion de ins- _
tintos no utilizados, que en formacidn, se ejercitan y re -
cuerdan la diferencia entre suefio y juego, en la que éste @]
timo responde a la introversidn de la tendencia buscando sa-
tisfaccidn en el mundo de las imdgenes; mientras que en el -
juego, la tendencia se introvierte manteniéndose activa. Sin
embargo no todo se reduce a tal hecho, en el juego hay una -
actividad imaginaria y simbdlica; ésto es, contiene una par-
te del suefto en 1a oue reciprocamente el Jjuego al revelar su
funcion lddica, se convierte en una preparacidon para la ac-
cidn.

La funcién del juego aparece sobre todo, pero no exclusi
vamente en el juego mismo, pues también existe en el arte, -
caracterizando con propiedad esta funcidn lidica, el mecanis
mo del desplazamiento al que Baudouin {1955) se:refiere en -
términos de " ese curioso mecanismo que Freud subrayara en -

cuanto al suefio, pero que no so0lo es privativo de &ste® (6).
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Se alude a tal mecanismo como un desplazamiento del po-
tencial afectivo sobre un nuevo objeto; imponiéndose una dis
tincion fundamental : asi como existen en el suefio y en el ~
Jjuego desplazamientos fugaces y superficiales, por el contra
rio se dan desplazamientos duraderos, con todos los matices
intermedios. En relacidn a los desplazamientos fugaces, un -
mismo objeto importante en los diversos suefios de una persona
es sucesivamente representado por diversos objetos, tal vez -
indiferentes para la persona. En tales casos, segun Baudouin,
se puede hablar de disfraz o enmascaramiento, pero suele ocu-
rri también que el desplazamiento se estabilice, es decir, -
aque un gran nGmero de suefios, manifiesten en distintas épocas
el mismo desplazamiento, pudiendo confirmarse que el objeto -
sustituto ha adquirido por propia cuenta, cierta importancia
y que la tendencia primitivamente orientada hacia otra parte,
se ha vuelto mas o menos hacia é1. Se trata entonces, de una
derivacidn que opera tanto en la vida real como en el suefio.

Para situar el arte en relacidon al suefio y al juego, po
dria asigndrsele una posicién intermedia: si el suefio se diri
ge al mundo de las imdgenes interiores y el juego hacia el -
exterior, el arte es un suefioc que busca reencontrar el camino
hacia el exterior, reestableciendo la comunicacién con el ob-
jeto : " El mundo es el objeto al que el artista desea comuni
car algo " (68) (p. 115).

Es asi aue el juego manifiesta de manera habitual los -
desplazamientos lidicos : si el suefio los encuentra acciden -
talmente y el arte los presenta de manera mds o menos constap

te que el juego, peroimds claramente aue el suefio, entonces -
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el juego procede por desplazamientos pero a su vez, solo se -
produce en el nicleo de una condensacidn dada.

Una condensacidn de desplazamientos complejos, no es otra
cosa que un simbolo; asi pues el simbolo estético, es un ele -
mento clave en la comprension de la funcidn del Jjuego en el ar
te.

Existe una forma de juego cuando el artista se proyecta -
consecutivamente en sus diversas creaciones y es gracias a su
agilidad que conserva su frescura infantil, por 1o que no es
extrafioc que se considere al artista como un individuo inmadu-
ro e inestable, pues en opinidn de Baudouin (1955)"no hay na-
da mas opuestec a éste, que el hombre rutinario, timorato y pe
dante, esclavo de 1a norma mezquina y del hdbito meticuloso"
(p. 265) (6).

Siguiendo la misma tendencia planteada por Read de propo
ner analogifas con el desarollo infantil, Henry Delacroix {( -
cit. en 33) plantea su perspectiva en cuanto a la semejanza -
entre arte y juego : " las estructuras del pensamiento con.-
ciente e inconsciente, sean de indole cognoscitivo, percepti
vo, simbélico o afectivo, son de cardcter operatorio, es de-
cir, producto de acciones reales de distinto tipo, sobre obje
tos o sujetos. Estas acciones son interiorizadas y transfor-
madas en esquemas, en formas de accion susceptibles de ser -
repetidas ", aspecto que Piaget enfatiza también en cuanto a
la formacidn del simbolo en el nifio.

Es asi que el estudio de la representacidn centra como

uno de 1os objetivos principidds a 1as actividades que el hombre
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desarrolla cuando da forma a su discurso y cuando modifica -
los objetos naturales para conferirles un significado parti-
cular. Las estructuras representacionales subyacen a los di-~
ferentes eventos que ocurren en los sitios donde se desarro-
1lan las actividades l1lidicas y rituales. Tales eventos lddi-
cos y sacros, rigen Tos contactos sensariales y creativos, -
modifican el tiempo y el espacio, e inciden en 1o corporal,-
provocando una respuesta inica en la que los estimulos se -
ven animados por la complejidad psiquica y orgdnica de los -
individuos : " el artista, al experimentar con sus materia -
les, puede involucrarse en una actividad 1Gdica con la que -
establece una relacidn eminentemente afectiva® (69) (p.18).
La importancia del arte como actividad liddica del indi
viduo, es también destacada por D. W. Winnicott (1972) quien
considera que "jugando y solo jugando ya sea nific o adulto,
el individuo es cSpaz de ser creativo y de usar toda su per
sonalidad, y solo siendo creativo descubre el si mismo? (70)
planteamiento que evoca las palabras de Pablo Neruda

... en mi casa he reunido juguetes pequefios y grandes,
sin los cuales no podria vivir, E1 nifio que no juega no
es nifia, pero el hombre gue no juega perdid para siempre
al nifio que vivia en &1 y aue le hara mucha falta. He e-
dificado mi casa también como un juguete y juego en ella
de la mafiana a la noche .." ( Confieso que he vivido )(24)

En el marco de una sociedad capitalista y competitiva,
la dicotomia planteada entre juego y trabajo como activida-
des que se contraponen, ha llevado a suponer que solo éste
Gltimo es un asunto serio y propio de los adultos, necesario

para la.supervivencia fisica que involucra ademds , una res-



- 34 -

nonsabilidad social. De manera opuesta, se ha cbnsiderado al
Juego, en el mejor de los casos, como un elemento vital para
la supervivencia psicoldgica, siempre presente en la vida -
diaria y fuente nutricia de ciertas areas profundas y valio-
sas de la experiencia, cuando no, es visto como un elemento
distractor aue resta oportunidad a la productividad y aque -
por lo tanto, es necesario eliminar. No obstante, una revalo
racidn del papel que el juego desempefia, es indispensable es
pecialmente en cuanto a su funcién en el arte, por lo que -~
coincidiendo con Huizinga {cit. por 85) : " el juego es una-
actividad aque se 1leva a cabo dentro de ciertos limites de -
tiempo y espacio, en un orden visible y de acuerdo a reglas
aceptadas libremente fuera de 1a esfera de la necesidad o u-
tilidad material. E1 espiritu del juego es el éxtasis y el -
entusiasmo es ritual o festivo de acuerdo a 1a ocasidn. Un -
sentimiento de exhaltacidén y tensién que acompafia a la accidn
y luego le sigue el regocijo y la relajacidén. La seriedad no
es en forma marcada, opuesta al Jjuego. E1 juego puede ser su
mamente serio y frecuentemente lo es. Por eso se dice que el
tramposo es menos detestable y es castigado en menor medida,
que el aguafiestas que de alguna manera destruye y frustra,-
la validez e importancia del juego * (33).

Por su parte Gadamer (1991) (22} considera que “el jue-
go es una funcién elemental de 7a vida humana, hasta el pun-
to que no se puede pensar en absoluto la cultura humana sin-
un componente lddico® (p. 66). Paralelamente, a. 1a historia

de 1a humanidad y en apoyo de las ideas de Huizinga,Guardini
y otros autores, Gadamer sefiala que : "la practica del culto
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religioso, entrafia un elemento lddico", recordando que el he
cho elemental del juego humano en sus estructuras requiere -
que el elemento lddico del arte no se haga patente solo de -
un modo negativo, como libertad de estar sujeto a un fin, si
ne como impulso libre" {p.66) {22).

En cuanto a la cuestidn del arte, eli"automovimiento"

{ juego de luces, juego de olas que representan un constante
ir y venir, movimiento de vaivén fundamentalimente asociado a
1o viviente ), sus componentes lidicos no tienden hacia un -
fin o meta, sino a la autorrepresentacidn del ser viviente,
pues en éste juego de movimientos, se llega al orden y disci
plina de los propios movimientos, como si tuviesen fines, -~
pues es claro que " el fendmeno de la repeticidn, se refiere
a la identidad y a la mismidad " (p.68)

Otro elemento del juego es que en €1 se halla impiicito,
un "jugar con ", aue en el arte se cumple con la funcidn del
espectador, quien participa del juego, es parte de é1, lo -~
que hace del arte y del juego, un quehacer comunicative.

También D. W. Winnicott (1972) {70), puntualiza la exis
tencia de un vinculo directo entre el desarrollo del drea de
la experiencia por un lado, y el juego y la capacidad de ju-
gar por otro, sugiriendo que entre ellos hay "un desarrollo
directo desde los fendmenos transicionales al juego y de &s-
te al juego compartido, del que se pasa a las experiencias -
culturales " {p.51).

Winnicott aporta el concepto de "objeto transicional",-

y con &1, un gran impulsc en Ya comprensidn del desarrollo -
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de la funcién simbéiica, denominando como tal, a todo objeto
tangible o intangible bien formado o apenas estructurado, -
del que el nifio se apropia, como su primera posesidn, elegi
da por &) mismo. Tal vinculo del nifio con un objeto, Winni-
cott lo considera como Ta expresidn mads temprana del impul-
so creativo del hombre, pues en éste objeto, se da simulta-
neamente una existencia real en el mundo externo, asi como
un significado y una existencia cuyo sentido, han sido ex -
traidos de su propio mundo interno; asi el objeto transicio
nal sobreviene en el momento en el que madre e hijo, ya no
son percibidos por este Gltimo, como una misma entidad fu -~
sionada obrando tal objeto, como un puente que relaciona al
munde interior de la fantasia, con el exterior de la reali-
‘dad que posteriormente es incorporadc a la cultura.

ET1 objeto transicional es considerado como el primer -
testimonio de la capacidad de simbolizacidn del ser humano,
en el que se arraiga su interés y su sentido de Ya vida, fup
cionando como el gérmen de una hipotética area de 1a mente -
que no se vincula ni con el mundo exterior de Ta realidad, -
ni con el interior de la fantasia. Es en ésta area de la ex-
periencia que se dad 1a transformacion de la fuente del juego,
de la imaginacion, de la cultura, de la religion y del arte.
Aquello que Jung describiera como "realidad psiquica" que --
contiene el drea de la experiencia y es su esencia misma, a-
gregando Winnicott, que en &sta drea de la experiencia, se -
encuentra 1a invencidn imaginativa, las actividades cognosci

tivas que se relacionan con las emociones y la necesidad de-
orden y sentido tambié&n encuentra su expresidn en los descu-
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brimientos ¥y en la creacion de formas que incorporan experien
cias.

Especificamente la importancia del juego en el arte y el
desarrollo de la creatividad ha sido subestimada durante lar-
go tiempo. En alguna época se considerd al juego, como la ex-
presion de la energia residual o sobrante. En otra, ha sido -
visto como un fendémeno que recapitula 1a historia de las prin
cipales facultades técnicas y sociales. En otro momento, se -
considerd al juego como una: forma de preparacidén:iinconsciente
para la vida y actividad adulta. En otra circunstancia, se ha
subrayado su funcidon catadrtica, mediante la cual la abreac -
cién daba la posibilidad de expresar emociones reprimidas o-
socialmente inaceptables. Incluso en la actualidad, la deli-
mitacidn de su significado es ain controversial, pues inevi-
tablemente es remitida a una actividad propia del nifio, en -
quien el juego es dominado por la fantasia, la imaginacion,-
el didlogo solitario consigo mismo, que implica también imita
cidn, identificacidon, dramatizacidn, etc. y pese a que ha si
do considerada privativa de ta infancia, necesariamente se =~
manifiesta también en la vida adulta, distinguiéndola de o =~
tras actividades, en términos de su funcidn en el desarrolilo
y evolucidn de la personalidad y por lo tanto, estd al servi
cio del proceso de individuacién, el cual implica una mayor
toma de consciencia por parte del individuo, que conlleva a-
la formacién del yo, hacia la blisqueda de valores, de senti-
dos y de autotrascendencia; de ahi que el juego sea intrinsg

camente esencial para la creatividad, confirmando ta) opinidn
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Jung (1931) al asegurar que " la actividad creadora de 1a ima
ginacidn, libera al hombre de la esclavitud del nada mas que,
y 1o eleva al estatus de uno que juega. Como dice Schiller,el
hombre es completamente humano, solo cuando juega" (65).

La aportacién del juego al desarrollo de la creatividad
quizad mas importante, radique {nicamente en que la cre;tivi -
dad del hombre, logra trascender esa necesidad intima de cre-
cimiento e individuacidn. En relacidn a tales necesidades, -~
Sue.Jderninings (:1979) (cit.33) plantea como "“razones psicolé-
gicas" de 1a existencia del arte, las siguientes

a) Necesidad de externalizar imdgenes internas.

b} Necesidad de preservar su experiencia sensorial, ha-
ciéndola condensarse en una forma que existe fuera e indepen
diente de é&1.

c) Necesidad de comunicar algo a los demds y asi convali
dar ailn mds, la propia imaginacidon y la experiencia.

d) Necesidad de expresar 1o que parece ser un impulso -
bdsico de hacer, de acuerdo a ciertas reglas sstéticas casi -
universales.

e) Necesidad de encontrar un sentido, relacionando dife
rentes objetos de la experiencia con otros mds amplios, geng
ralizados y abstractos, mediante la capacidad de simboliza -
cion. { p. 24 }. .

Jenhings (:1979.): considera que tales necesidades estan
muy relacionadas con la adquisicidon consciente de la existen-
cia de la muerte, 1levando tal conocimiento a cuestionarse -

en cuanto al sentido de la vida, su lugar en el mundo y las
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leyes que lo gobiernan, asi como su porvenir después de la -
muerte y antes de la vida. Asi mismo, el papel de la indivi-
duacién en relacion al juego, integra el desarrollo de vincy
Tos e interacciones entre el yo y el s mismo; entre 1o per-
sonal y 1o colectivo.

E1 quehacer artistico parece haber sido considerado ba-
sicamente como un medio de autoexpresidn, adauiriéndo éste -
término, los tonos concomitantes de catarsis, abreaccidn y -
liberacion de los instintos inaceptables a los cuales se con
traponen la bisaueda de sentido, la puesta a prueba de la ex
periencia subjetiva en oposicidn al hecho objetivo, la curig
sidad, la satisfaccion por el dominio de una actividad y la-
necesidad de autotrascendencia que tanto ha sido enfatizada
por autores como Maslow, Rogers, Fromm, etc.

La preocupacidn por el desenvolvimiento de lo Unico, es
decir el verdadero individualismo considerado como funcidn -
primordial del arte, surge del humanismo, como una rebelidn
contra el predominio del igualamiento a la colectividad a la
que el artista tuvo que someterse y que comc movimiento opo-
sitor, permanecid necesariamente unilateral. Sole reciente -
mente se ha reconocido que la individuaci6n puede ser desa -
rrollada a través de la conciencia y en relacidon con lo trans
personal, aspecto que Morel (1991) (44) observa tanto en indi
viduos creadores como en las familias de éstos.

Asimismo el concepto de individuacidn en Jdung es visto -
como el de "area de la experiencia" como origen de la eiven-
cia artistica, que constituye la funcidn primaria del arte,-

representados por Jennings (1982) como elementos relevantes-
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de 1o aue denomina Terapia por el Arte, pues dado el valor -
que tales herramientas conceptuales tienen en relacidp a lo-
artistico, permiten combinar la autoexploracidén y la indivi-
duacidn, con experiencias que permiten trascender lo inmedia
to y puramente personal. (33).

Por tanto la propuesta de Jennings (1972) gira en torno
a que a partir de la disposicién innata del hombre para el -
movimiento dentro de sus pautas ritmicas, transformadas en -
distintas esferas de la actividad como el juego, el trabajo,
y la actividad simbdéiica, tanto en l1a educacidn como en la -
terapia, se facilitan mediante l1a implementacidn de diversas
actividades artisticas, que a través de un adecuado programa
de salud mental que a.nivel preventivo y terapéutico, 1levé a
expander la consciencia intelectual y las posibilidades de-
autoexpresidn afectiva, hacia alternativas creativas y simbd
licamente satisfactorias. Consolidando su planteamiento al -
hacer hincapié en dos niveles que caracterizan toda activi

dad 1ddica :

a) E1 juego como intento de elaboracidon de situaciones .-
traumdticas.

b) E1 juego como expresidn de la potencialidad creadora y
tibre de conflicto.

Ya que en el juego se cumple con esa funcidn de expan -
sién de si mismo y del entorno, se manifiesta en &1 un acto
recreativo aque surge como una situacidn vital, espontinea y
que como se ha mencionado, puede y es utilizado como estra-

tegia terapéutica frente a 1a reproduccidn esteriotipada de
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situaciones neurdticas, mostridndose claramente como un medio
para alcanzar la satud, pues a través de lo lidico, se acen-
tiia Ya vertiente creadora, promotora de 1o esencialmente hu-
mano.

€s asi que habiendo 1legado a la consideracidn del jue-
go, lo imaginario y 1o creativo como entidades inseparables,
del mismo modo en que interactiuan arte, hombre y sociedad, -~
se observa que tal aspecto lddico del arte se ha constituido
en una zona practicamente inexplorada entre cuyas propuestas
se destacan las de Piaget y Winnicott principalmente. En su
obra Realidad y Juego, éste filtimo afirma que la psicotera -
pia es la zona de encuentro entre el juego del terapeuta y -
el juego de su paciente y cuando alguno de los dos no sabe -
jugar, dicho proceso es practicamente imposible. Asi aunque-
1o Yidico ha sido confinado al tratamiento con nifios, tam -
bi&n se manifiesta un equivalente TGdico en la asociacién 1i
bre en adultos. (70}.

Considerando que juego y seriedad pertenecen a catego-=
rias distintas pero no excluyentes, la represidn en su senti
do psicoanalitico como en el cultural, es ejercida en tanto
se manifiesta en diversos aspectos de la condicidn humana, -
consolidindose la posibilidad lddica, imaginativa y liberado
ra del juego, en una zona intermedia; un espacio real y po -
tencial entre lo externo y lo interno; entre 1o subjetivo y
1o objetivo; entre lo aparente y lo fantaseado, ese fluido
intercambio y pasaje entre el adentro y el afuera que con u-
na caracteristica fundamental : el objeto transicional, ad -

auiere JTas posibilidades de una realidad fisica y concreta.
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Asimismo, 1a psicoanalista francesa Denise Morel (1991}
considera que en la terapia deseablemente existen elementos-
lddicos : " el terapeuta en su calidad de intérprete, es tam-
bién consecuentemente un artista creador, pues en su quehacer
estd imp)icita la transposicidn de la experiencia simbdlica -
{...) traducir es comprender, cefiirse al texto original para
trasponerio a otro idioma y convertirlio en un texto verdade-
ramente nuevo® (p. 148) (44).

Por su parte Freud en su ensayo “El1 poeta y la fantasia"
{1908) {21), establece la diferencia entre fantasear y Jjugar:
" £1 nifio distingue muy bien la realidad del mundo de su jue-
go a pesar de la carga de afecto con que 1o satura y gusta de
apoyar los objetos y circunstancias aue imagina, con objetos-
tangibles y visibles del mundo real. Este apoyo es lo que ain
diferencia el jugar infantil y el fantasear". (p.1057).

Tal diferenciacion implica aue el juego tiene al digual
que el arte, un espacio y un tiempo determinado, siendo tam-
bién un eficaz instrumento de transformacidn psiquica, recur
50 develador 'y manifestacién de 1o latente que subyace al -
discurso aparente y revela cualidades autotransformadoras.

£l juego no es un drea separada en la que se entre en -
funcién de una pura y simple fantasia o imaginacidn, sino un
hacer que partiendo de una realidad interna como vivencia, -
entra .en contacto con 1o externo, en un vaivén de 1o interno
a lo externo, interminable, creador, no repetitivo, ni en -
condiciones de acatamiento, que en sentido opuesto, tiende a
instalar el conflicto neurdtico como modo de evitar la inten

sificacidn de ansiedades nacidas del miedo al ataque y la pnér
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dida. La salud en un existir y un estar moviles, dinamicos, -
logrando cotidianamente el amor, la amistad, la ilusidn, la -
libertad, la creacidn. Jugar significa siempre, una dosis de

transgresidn y la posibilidad de transformacidn de conductas

reiterativas y enfermas; asi juego y cambio son variables del
mismo género, pues como lo afirma Bachelard ; "queremos siem-
pre que la imaginacidn sea la facultad de formar imagenes y -
mds bien es la facultad de deformar las imagenes suministra -
das por la percepcidn" (32). Por tanto, coincidentemente con-
Read {1985) y utilizando una imagen de Sartre (cit. por 33):

“"la imégen es consciencia de algo. Es un acto", que en Bache
lard correponderia a "lo dinamico, lo transformador tiene -

que ver con las imagenes dindmicas, con el dinamismo de la i
magen y nosotros, expresamos que hay infinitas imagenes con-

geladas en 1os cuerpos quietos, en ese no hacer parcial, que

solo es verbalizar" (32).
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I Aproximacidn Psicoanalitica al Arte.
2.1 Antecedentes.

Al ser el Arte propiamente dominio He la Estética, de -
la Historia y de la Critica de Arte misma, se le ha excluido
de un marco exnlicativo psicoldgico. No obstante, las posibi
lidades de ser abordado desde el esaqonema del psicoandlisis -
se amplian 61 ser é&ste, una construccidn tedrica capaz de abor
dar una enorme variedad de fendmenos humanos, especialmente -
aquellos relacionados con aspectos emocionales y afectivos, -
pudiendo contribuir a ampiiar el conocimiento sobre el fendme
no creativo.

E1 psicoandlisis al utilizar una serie compleja de nocio-
nes y suposiciones que dieron origen a hipbtesis especificas
permite incorporar &ste marco explicative a las tentativas -
por atrapar conceptualmente al arte, de ahi que si bien é&sta
perspectiva mantendrd une visién mds clinica que estética y
centrard su interés en el simbolismo de la obra y en la per-
sonalidad "neurdtica" del artista, se considera factible in-
tentar abordar ésta problemdtica desde el punto de vista de
lTas teorias de la creatividad que con un enfoque psicodinami
co 1leve a enfatizar aspectos no patoldgicos, orientando la
perspectiva hacia las posibilidades humanas,y libres de con-
flicto, una vez aclarada la importancia intemporal del arte
en el desarrollo humano, asi comoc su perenne poder de verdad
osicolégica, mediante su actividad autorrealizadora y tras -
cendente.

Desde el ounto de vista de 1a teoria del arte, se advier
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te sin embargo, cierto desinterés por Jas explicaciones psi-
colégicas y-los andlisis estéticos, ante la marcada tendencia
a simplificar sus consideraciones, argumentando explicacienes
reduccionistas, fragmentarias o abreviadas. De ahi que una -
verdadera psicologia dinamica del arte, ha de considerar una
variedad de propuestas ademds de la freudiana, buscando al -
canzar en su totalidad el fendmenc artistico y creativo.

Revaleorar Tas contribuciones ootenciales del psicoané]if
sis aplicables al arte, implica resignificar las tedrias psi~
conaliticas conjuntdndolas a las teorias da la creatividad -
sin soslayar que tanto el arte como las humanidades en gene -
ral, tienden a ser consideradas como cuerpos del conocimiento
distanciados histdricamente de la ciencia, estatus que a la ~
ciencia de Ta conducta le nreocuoa mantener una vez que ha si
do obtenido en su vropic devenir histdrico. De ahi que se prg
tenda indirectamente, ponderar que é@sta remota separacidn en-
tre campos del conccimiento unidos::y hoy diferenciados el uno
del otro, se iran difuminando apenas dejen de analizarse ex -
clusivamente como el resultade final de una actividad, para -
centrar la atencidn en el procesoc comin que las origina y ca-
racteriza, de tal suerte cue la creatividad en su modalidad -
artistica, puede ser sustrato basico de wmititiples formas de -
conocimiento, en donde intervienen las mismas estructuras cog
noafectivas, exteriorizadas apenas por diferentes manifesta -
ciones del comportamiento.

Aunque el osicpandlisis no desarrollé propositivamente -
una teoria del arte, si ha brindade sin embargo, importantes

aportaciones a su estudio, al introducir jdeas revoluciona -
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rias sobre los temas que las distintas modalidades artisticas abordan,
en tanto el arte es considerado como un producto de 1a natura
lTeza humana; asi los temas de impulsos incestuosos, conflic -
tos humanos como la cuipabilidad, la agresidén, etc., han pre-
dominado desde tiempos remotos de antiguas civilizaciones hag
ta la época contempordnea, cy- son recreados por el artista -
por 1o aue coincidiendo con Weissman (1967) " (el artista) -
crea formas estéticas aue expresan verdades objetivas e inte-
riores" (p.226) (67).

E1 parentesco entre arte y osicoandlisis permite consta-
tar que ambos rubros han hurgado en zonas del psiquismo huma-
no " el psicoandlisis extendid sus contribuciones al arte -
cuando pudo demostrar una y otra vez la continuidad intima en
tre 1a vida personal del artista y sus obras de creacidn. La-
investigacidn psicoanalitica establecid entonces, una rela -
cion entre el oroceso de imaginacidn creadora y la naturaleza
de los procesos de pensamiento observados en el estudio clini
co" (67).

Sin embargo, el arte no ha incorporado de manera signifi
cativa las aportaciones del psicoandlisis, pues en no pocas -
ocasiones, solo ha sido considerado como una posibilidad per-
turbadora, de relativa utilidad situada, en el mejor de Tlos -
casos, en los limites de 1a critica de arte.

De 1a misma manera, el concepto freudiano del arte como-
satisfaccion sustitutiva o como ilusidn contrastante con la -
realidad, ha llevado a sugerir aue éste no es mis que una for
ma de evasidn hacia el mundo de 1a fantasia y la irrealidad,-

cuando aue, los intentos por ofrecer una teoria general del-
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arte, contrastan con la idea de &ste como algo inaccesible a
la investigacidn nsicoanalitica, aspecto desentrafiable que en
ciertos fragmentos de la obra de Freud, Anarece de manera si-
milar a los suefios e incluso a la locura. De ahi se deriva la
importancia de revisar minuciosamente los conceptos involucra
dos en la creacidn artistica, subrayando la importancia aue -
el - arte: .« tiene en el desarrollo de la creatividad.
Asimismo, tas ambigiiedades detectadas en el discurso freu
diano, derivan de la sumisidn del hombre al principio del olz
cer o al principio de realidad, siendo ésto Gltimo, Ta dialéc
tica fundamental de su pensamiento, es decir, la tensidn en -
tre el realismo 1n£e1ectua1 de Freud y su deseo de ayuda a la
humanidad. Asi ambas tendenciaé, realismo y humanismo, pare -
cen reunirse en la plataforma de liberacién de los instintos.
Resulta vor demd@s claro que la posicidon hedonista de -
Freud en cuanto a la sumisidn al principio del placer y la re
nuncia a la satisfaccidn de los instintos, conduce haéia la -
enfermedad y 12 autodestruccidn, visidn reduccionista aue ile
va a asociar el principio del placer al arte y a &ste como 53
tisfaccion sustitutiva. No obstante entre las contribuciones-
mds significativas de ésta teoria gp\icada al arte, esta la -
obra E1 Chiste y su relacidn con el inconsciente (1903-1905},
aue coincidentemente con diversos autores, constituye una im-
portante aportacidén a una posible teoria general del arte, -
donde la relacidn entre el principio del placer y éste, aleja
a la vivencia artistica del principio de realidad :

“Cuando el aparato psiquico no se usa para satisfacer u-
na de nuestras indispensables satisfacciones de los instin



- 49 -

tos, dejamosa éste buscar el placer., Tratamos incluso de
derivar placer de su propia actividad. En éste supongo,-
estd la verdadera base de todo pensamiento estético” (In
terpret. de los suefios p. 254) (21).

En ésta obra de T1a misma manera que se enfatiza el nexo
entre arte y puerilidad, se menciona que el arte logra recu-
perar mediante una vuelta al pasado, lo aue con relativo po-
co esfuerzo, propicia la gratificacidn de necesidades fisi -
cas, planteandose ademds, la funcidn de arte { ingenio para
Freud ) como la de ayudar a encontrar el camino hacia las -
fuentes del placer aue se han hecho inaccesibles por la capi
tulacidn o ajuste al principio de realidad, dendtesele educa
c¢ioén, madurez, etc. etc., pero que en palabras de Freud sig-
nifica "recuperar la risa perdida de la infancia" {Interp. -
de los suefios n. 510).

El arte como guia para recuperar la infancia perdida, -
abre un camino a la reformulacidon psicoanalitica de la ver -
dad contenida en la doctrina platdonica de 1a anamnesis que -~
en Fedro ( una notable psicologia de la belleza )*, eviden -
cia »+ la afinidad entre el amor por la belleza y la locura,
ademds de la apasionéda persecusion de 1a belleza en su lu -
cha por recuperar una visidn perdida de la perfeccidn.

* [ ella se describe en forma de gran mito, la determinacidon del hombre
su limitacién frente a los dioses y su caida en la pesadez terrenal de -
la existencia corporal y sensible, describiendo la expléndida procesion
de todas las almas, en la cual se refleja el recorrido nocturno de las -
estrellas. Es una especie de viaje en carro, por la cumbre de la béveda
del firmamento, bajo la conduccidn de los dioses del Olimpo. Las almas hu
manas viajan igualmente en carros tirados por caballos, siguiendo & los
dioses, los cuales realizan esta procesidn cada dia. Arriba en 1a boveda
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del firmamento , se ofrece a la mirada , el mundo verdadero.Y 1o que alli
se ve ya no es este trifago andrauico y cambiante de nuestra Ylamada expe
riencia terrenal, sino las verdaderas constantes y las configuraciones -
permanentes del ser.Y entonces, mientras Jos dioses se abandonan plenamen
te a la contemplacidn de &ste mundo verdadero, las almas humanas se ven -
entorpecidas por 1a desobediencia de sus corceles. Como lo sensibie de -
las almas humanas desconcierta su mirada, solo pueden echar un vistazo ri
pido y fugaz a ese orden eterno. Mas luego caen a la tierra y quedan sepa
radas de 1a verdad, de 1a cual solo conservan un vaguisimo recuerdo.(p.51)
(22).

La doctrina freudiana del arquetipico estado de l1a nifiez,
puede colocar a la doctrina platdnica de la anamnesis sobre -
una base naturalista. El énfasis en la infancia oropicia 1a -
apertura para tratar de resolver la afieja controversia entre -
el empirismo y la doctrina filoséfica de las ideas innatas.

En el Chiste y sus relaciones con el inconsciente, se su
giere al arte, como un retorno al principio del placer y a la
infancia esencialmente, de manera oue mediante una actividad
similar al juego, entran en interrelacidn las técnicas artis-
ticas, el oroceso primario ( lo infantil y lo inconsciente ),
distinguiéndose de otras manifestaciones generadas en el in -
consciente y en 1o infantil, tales como la neurosis y los sue
fios. De &stos Ultimos, insiste en la referencia social y sus-

trato del control consciente ( Introd. al psicoandlisis p.27)

"El suefio es un oroducto psiquicc completamente asocial...permanece
intangible para 1a persona misma y vor ello, carente de todo interés -
en absoluto para cualauier otro. E1 ingenio por otra parte, es la fun-
cidn psfauica mds social de todas las biisauedas del placer...Debe por-
tanto, cefiirse a la condicién de inteligibilidad, puede utilizar l1a de
formacion que es posible en el inconsciente por medic de la condensa -
cidn y el desplazamiento, pero no hasta el punto en el aue la inteli -
gencia de la tercera persona, no pueda descubrir el significado" {(Intr.
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al psicoandlisis, p.310).

Se alude al piblico al mencionar a esa tercera persona,-
relacionando Freud la exigencia de su inteligibilidad con la
exigencia de la comunicacion. La implicacidn que ésto tiene -
en el arte, es la funcidn de hacer plbiice, el contenido del
inconsciente y por 1o tanto el espectador, ha de experimentar
Tas mismas represiones que el artista creador ha “superado",-
para encontrar un modo de expresidn a su inconsciente reprimi
do. De tal suerte que el arte como el psicocanalisis, aparecen
como formas de hacer consciente el inconsciente, que en pala-
bras de Freud mismo se subrayara: " en el descubrimiento del
inconsciente, poetas y fildsofos, se han adelantado " (21}.

Asi el nexo entre arte y psicoandlisis se da al intentar
explorar el inconsciente, estudiando lo consciente, donde bre
valece la pugna contra el principio de realidad y la razdn:

"..su meta es la presentacidn velada de una profunda verdad; de -
ahi aque se use una mascara, un disfraz que confunde y fascina a 1a ra
zon" ( Inhibic., sintoma y angustia p. 28) (21).

Tal méscara que seduce, se deriva de)l juego del proceso-
primario en el arte, tension entre lo consciente e inconscien
te, que lleva a Freud a analizar la diferencia entre la tééni
ca del ingenio { arte ) y la técnica de los suefios, de tal ma
nera que descubre en la organizacidn misma del psiquismo, a -
quellos mecanismos vor los cuales el arte produce efectos 1i-
beradores de los instintos reprimidos.

Al respecto y retomando a Nietzsche (cit. por 8}: " el -
arte lucha contra la razdn represiva y contra el principio de

realidad en un esfuerzo por vecuperar libertades perdidas " -
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Tal autor considera aue dicha emocién catdrtica implica
una relacidn inicialmente cognoscitiva, transformada poste -
riormente en libidinal,

E1 arte cuenta con efectos aue preservan el desgaste psi
cuico, proporcionando alivio a las presiones de la razdn, y -
nermitiendo superar 1a inhibicién aue activa el Drocesb nrima
rio. Por tal motivo, avarece como subversivo de la civiiiza -
cidn, en la medida en que su orincioal objetivo es suprimir -
las reoresiones, 1legando incluso a expresar Freud (1921) en-
su obra Psicologia de las Masas y el analisis del yo, que una
funcidén del arte es precisamente formar un grupo subversivo -
opuesto al autoritario, contrario al nexo entre el artista y-
el oiiblico, donde la finalidad es 1a liberacidon de los instin
tos. De ahi aue resulta claro aue toda la contruccidn tedrica
derivada del psicoandlisis, se edifica en torno al concento -
de reoresidn como esencia de lo individual y io social, que -
conjuntamente con el descubrimiento de 1o inconsciente, emer-
ge en los actes fallidos y en los suefios, configurando su de-
terminismo causistico. Otra hipotesis importante, es la de la
exclusidn de la consciencia de determinada informacién con po
sibilidad de amenazar la estabilidad del yo, y aue por tanto,
es negada o rechazada por el yo consciente, por lo aue el psi
coandlisis es considerado como la ciencia de los conflictos ~
humanos: " la esencia de 1a reoresidn, estd simplemente en la funcion -

de rechazar o de mantener algo fuera de la conciencia" (Int. al Psic.-
0.304) (231).

No obstante todas esas intenciones o deseos reprimidos,-
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se manifiestan en los suefios, en 1os sintomas neurdticos y en
los fendmenos psicopatoldgicos de la vida cotidiana, producien
do no solo una imdgen oura del inconsciente, sino estaSXecien-
do un compromiso entre los dos sistemas en conflicto; de tal -
manera aue la nocidn del inconsciente, sigue siendo un enigma
sin 1a teoria de 1a represign :

" Permanecemos en la superficie, mientras consideramos solamente los
recuerdos y las ideas. Las {nicas cosas aue valen en la vida bsiquica,-
son acaso las emociones. Las ideas estédn reprimidas solo porgue estan -
ligadas a descargas emocionales que no se manifiestan. Seria mds correc
to decir aue 1a represidon concierne a las emociones, pero éstas no son
comprensibles sino por su unidn con las ideas ". (21).

La reoresidn surge del conflicto del deseo como energia dirigida - ha-
cia la obtencidn del placer y la evitacidon del dolor, frustra-
do por la realidad. €1 yo consciente, como 6rgano adaptador al
medio ambiente y a 1a cultura, es gobernado por el princioio -
de realidad. Bajo las condiciones de la represidon y bajo el do
minio del orincinio de realidad, la biisaueda del placer se de-
grada a la condicidn de sintoma. (Inhibicién, sintoma y angus-
tia p. 31) (21).

Freud 1lega a la conviccidon de que el hombre es el animal
que se autorreprime al crear cultura y sociedad. De ahi que -
exista un nexo intrinseco entre organizacidn social y neurosis

"La swwerioridad del  hombre sobre los demds animales, es su capacidad de neu
rosis v &sta es simplemente el reverso de su capacidad para el desarrollo -
cultural" (Int. aV psicoandlisis p. 151) (21), es asi que los distin -

tos tipos de cultura, pueden correlacionarse con los distintos
tipos de neurosis :

" Si la evolucion de 1a civilizacidn tiene vna semejanza tan extraor-
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dinparia con el desarrollo de un individuo y si 1os mismos métodos se em-
plean en ambos ;no se justificaria el diagndstico de que muchos sistemas
de civilizacién (...) han 1legado a estar neurdticos bajo la presidn de -
las tendencias civilizadoras?" (9).

De ahi aue el praceso de culturalizacidn impone al hombre un modo de
autetransformacidn en el aue continuamente se rehace o reconfigura de ma
nera inconsciente y en cuyo aparente progreso encuentra su 1nfe1'ic‘idad(53).

Es importante destacar que ninguna otra teoria a excepcidn del nsico
andlisis, aborda el problema de la insatisfaccidon humana, en-
la cual se concreta la neurosis. Por tanto el arte seduce en
la Jucha contra 1a represidn, mientras ague los suefios y la
neurosis, son el resultado determinado de 1o inconsciente y
dando expresidn al inconsciente reorimido, no logran liberar
To, en tanto que el arte es articulacidn consciente de éste
mismo proceso. En éstos términos, Freud compara el humor con
los mecanismos psiconeurdticos de defensa instalados para pro
teger al yo del dolor, tales como el humor, al aue denomina:
"la mads alta de todas las funciones de defensa”, enteramente
distinto de 1a represidn, pues permite enfrentar ideas aque -
son en s mismas intolerables.

E1 mecanismo neurético no obstante, implica regresién -
en tanto que el arte no se aparta de lo consciente, logrando-
por la liberacidn de los instintos, un placer positivo negado
a los suefios y l1a neurosis. Los suefios al ser fantasias de de
seos insatisfechos, no logran ser ese placer propositivo y po
sitivo de juego consciente y realizado, de recuperacidon de la

infancia, de mecanismo liberador de los instintos.
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En otra de las obras de Freud aue :- alude al arte, es -
la que se denomina Personajes psicopaticos en el teatro aue -
. data de 1904 y aque sin embargo fué oublicada hasta 1942. En -
ella se afirma aque el npersonaje de los dramas psicooatolégi -
cos, revela de manera imorecisa la lucha de los impulsos in -
conscientes hacia la consciencia, acentuandose en tal ensayo,
1a naturaleza esencial y 1a ambigiiedad de &sta forma de arte.

Freud comenta en éste texto sobre el drama osicopatoldgi
co: "parece ser uno de los prerreaquisitos de &sta forma dramd
tica aque 1a lucha del impulso reorimido por volverse conscien
te aunque sea reconocible, reciba un nombre tan poco definido
aque el proceso de 1legar a 1a consciencia se realice dentro -
del espectador, mientras se distrae y se forma un juicio ra -
cional”.

Puede decirse entonces, oue las explicaciones posicoanali
ticas del arte, han sido objetadas en términos de la idealiza
cion que el ser humano ha hecho de s mismo y de sus héroes,-
asi como la repercusidn que distintas rupturas epistemoldgi -
cas han ejercido en su autoestima, viéndose vulnerada tal imd
gen inicialmente con el descubrimiento de Copérnico y su teo-
ria heliocéntrica, posteriormente el de Darwin aue modificd -
su posicibén en la. naturaleza en cuantc-al origen divino y fi-
nalmente con el descubrimiento del dinconsciente individual y-
colectivo, alterando las conceociones idealistas aue sobre la
creatividad en el arte se tenian, al ovoner fin a la exhalta -
cion exclusiva del intelecto consciente y organizado. Por tan

to la probuesta de una aproximacidn psicoanalitica al estudio
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-del arte aue -llevé-.a conjuntar diversos planteamientos ante-
riormente discciades, permitird subrayar la necesidad de am-
pliar y profundizar en el andlisis de diversos aspectos que-
aunados al concepto de sublimacibn, satisfagan las exulicécig
nes de los mecanismds generadores del arte y de otras formas-

de creatividad.
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2.2 Sublimacidn : una aproximacidn conceptual.

Sublimacidn, metdfora aue juega semadnticamente con Jo su
blime y Ja simbolizacidn, en una analogia referente a la muta
cion de la energia pulsional, resulta desde el mismo Freud, -
un dificil y controvertido tema que plantea mas interrogantes
aue respuestas.

Este necesario acercamiento a) tema, intenta analizar -
algunas actividades humanas aue aparentemente no guardan nin-
guna relacion con la sexualidad, pero aue sin embargo su orfi-
gen es a partir de la pulsion sexual. Entreréstas actividades
Freud describe principaimente a la actividad artistica y a la
investigacién cientifica - como pulsiones derivadas hacia -
un nuevo fin no sexual, orientadas hacia objetos y metas so -
cialmente valoradas.

Conceptualmente el término es innovado por Freud desde -
1B95 en las cartas a Fliess, y aunaue se trata de una nocién
mds citada que desarrollada, indispensable pero no capturada,
se te considera un concepto crucial en todas las connotacio -
nes aque el término tiene: interseccidn, entrecruzamiento y -
hasta cruz del psicoandlisis.

Aproximadamente en 1915 Freud trabaja en un tratade de -
Metapsicologia que comprende cerca de una docena de capitulos
entre los aue se encuentra el de la sublimacidn que aparecie-
ron publicados en una ..compilacidn titulada Trabajos de Meta-
osicologia aque el wmismo Freud mutilara., Posteriormente en -
1930 en E1 Malestar en la cultura, se reencuentra con Ta mig

ma tarea, siempre incompleta y parcialmente destruida por &1
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mismo. En ésta parte de su obra sostiene que "la satisfaccion
sublimada posee una cualidad particular que por cierto algiin-
dia podremos caracterizar metaosicoldgicamente” (Mal. en la C.
p.59), remitiendo siempre su explicacién hacia un futurc media
to. De ahi aque la dificil caracterizacidn tedrica del término,
aunada a la sustraccidn de la descripcién clinica, especial -
mente en cuanto a Ya cura, hace de la sublimacién un proceso-
catalogado mas como un deseniace, no mostrado en concreto, de
dificil ubicacién entre lo consciente y aue ademds escapa a -
la represidn, tal como parece sugerirlo Freud en algunos de -
sus pasajes.

De ahi aue 12 sublimacidn en la perspectiva de la Meta -
psicologia freudiana, permita trazar las siguientes directri-
ces: en primer término es considerada como uno de los desti -
nos de las pulsiones, junto con la transformacidn en lo con -
trario, l1a vuelta sobre la propia persona y la represidn.

En el texto Pulsiones y destinos de la pulsidn, ésta es
descrita en principio, como una especie de abstraccion, pues
no se precisa si se trata de una pulsion sexual o una no se-
xual, ‘presentada asi con referencia a la nocidn de estimulo,-
es decir, lo aque pone en marcha algo y aue implica una"cierta
cantidad de trabajo". La pulsidon exige una distincion entre -
los estimulos externos aque son momentdneos y que pueden encon
trarse en la naturaleza, excitaciones sensoriales de las que
se puede huir tanto oor un desplazamiento en el esvacio, como
mediante el dormir por ejemplo, y por otra parte, las excita -
ciones de origen interno que por definicidn son inherentes al

individuo. La pulsidn con origen en una excitacién interna, -
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se presenta con una fuerza constante de la cual el aparato psi
quico no puede huir y en consecuencia, estd en la génesis de -
las verdaderas elaboraciones. De éstas se mencionan dos cate -
gorias principales:

A) Aquellas aue poniendo en operacidén determinados disposi-
tivos, conducen a la descarga de Ja tensidn pulsional.

B) Las aue tienen por consecuencia, modificaciones aue re -
caen en la pulsién directamente : los destinos puisionales.

Entre éstos destinos, la sublimacién resulta incomprensi-
ble si no se sigue un exdmen minucioso de los vectores o dimen
siones de 1a pulsidn : la meta o fin; el objeto; la fuente y -
el empuje o perentoriedad. '

1. La Meta. Es la accidn expresada por un verbo y requiere ser
diferenciada del objeto aue es una cosa y se le designa median
te un sustantivo. La meta inmediata de la pulision es obviamen-
te la satisfaccidn, es decir, 1a reduccidn de 1a tensidn provo
cada al inicio por la excitacidon. Subordinadas a ésta meta ge-
neral, existen acciones definidas, suscentibles de aportar la
satisfaccion y mds alld de ésta accidn, es necesario conside-
rar la serie de acciones que implicdndose unas a las otras, se
constituyen en aguella oue desencadena la descarga.

Tal nocidon de meta supone una modificacidn, incluso una-
mutacidn de la meta, entre la satisfaccion sexual directa y -
la meta 1lamada “"sublimada", donde una especie de etapa inter-
mediaria es designada como "inhibicidn respecto de }1a meta", -
pues ésta no resulta verdaderamente modificada, alterando 1a;

secuencia al estar frenada o interrumpida.
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2. E1_Objeto. "Es agquello por lo cual, la puisidn puede alcan-
zar su meta o satisfaccidon" (Puls. y destinos de la P.p.1037).

Se trata de un objeto considerado en la mds ampliia acep -
cidn del término : es tanto una persona, como un “objeto par -
cial"; puede ser un objeto exterior o una parte del propio cuer
po; ser puramente fantasmdtico o localizable en 1a realidad.

Freud insistidé en la.llamada “contingencia de objeto", -
refiriéndose al hecho de que comparativamente a la pulsidn y-
a la meta, el objeto seria el mads variable o intercambiable.-
La idea de una contingencia indica aque el objeto no estd deter
minado ni orgdnica ni bioldgicamente vor la pulsidn, 1o aue no
impiica que no esté fijado por la historia y que no se oresen’
te extremadamente especificada.

Para el caso de 1a sublimacidn, 1a articulacidon entre me-
ta y objeto constituye un punto nodal del problema que se hace
evidente en los titubeos de Freud porque inicialmente solo re-
gistra una modificacidn de las metas, una desexualizacidn etc,
para concluir aque la sublimacidn es un proceso global que re -
cae a la vez, sobre 1a meta y el objeto como se menciond.

3. La Fuente..Es aquel proceso somdtico "interior a un drgano
o a una parte del cuerpo, cuyc estimulo es representado en la
vida animica por el instinto" (p.118)

Asimilada oor un proceso bioldgico, &sta exigencia de tra
bajo impuesta a la vida psiauica procede dei cuerpo, particu-
larmente de las zonas erggenas, descomponiéndose en dos aspec
tos de tal suerte que la fuente, también implica un doble mo-

delo de l1a pulsidn aue recubre dos diferentes tioos de proce-

s 3
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I. Las .17amadas fuentes directas que son aque]]éé a 1és‘que -
se aoiica\1a hipétesis de 1a modificacidon somdtica precfsa fi
sico-quimica, en algin punto del cuerpo.

I1. Las denominadas fuentes indirectas en &ste caso, cualquier
proceso somédtico o modificacién difusa o bien cualauier accidn
psiquica que puede devenir en un segundo momento, como "fuen ;
te" de Ta pulsidn sexual.

3. Empuje o perentoriedad. Es la pulsidén misma, pues se trata

de aquello que empuja o impulsa una accidn. La perentoriedad-
asi llamada por Laplanche, es definida por Freud como "un fac
tor motor de la pulsidn; la suma de la fuerza o exigencia de-
trabajo aue ella representa™ (p.1037) (21), esta es el empuje.

Al hablar de sexualidad, ese factor cuantitativo que es~-
la 1ibido sea cual fuere la accion pulsional, - .. ha de de-
enfrentar una nueva opcién : 1a del monismo o la del dualismo
pulsional. E1 monismo puede ser considerado como una especie-
de tentacidn, representada especificamente por Jung y consis-
te en mencionar que solo existe una energia ( de lo que se de
duce que hay 1ibido por doquier ). Si la pulsién es {nica, de
signar su energia como sexual, puede ser asimilado como una -
cldusula meramente verbal. Extender e incluso generalizar el-
concepto de Tibido abandonando su contenido sexual, destruye-
la especificidad de 1o sexual que en el pensamiento freudiano
ha sido el principal punto de critica. Por tal motive, Freud-
contraataca al sefiatamiento de pansexualismo, sin negar la im
portancia de la sexualidad a 1a existencia de dos energias sg

xuales: el primer dualismo opone la pulsion sexual cuya ener-

gia es la libido, a 1a energia de las pulsiones llamadas de -



autoconservacion.

En la segunda oposicidn, la de las pulsiones de vida y -
las pulsiones de muerte, la energia de las pulsiones de vida-
sigue siendo la 1ibido, nero sin ningin éuuivalente, dejando-
de presentar un término paralelo.

Freud parece remitir a la metafisica 1a cuestidn del mo-
nismo energético: "También podria ser que la energia sexual,-
1a 1ibido, no fuese sino un producto de la diferenciacidon de-
la energia que actia en toda la psique". Sin embargo, tal a -
firmacidn resulta intrascendente en tanto una buena parte de-
la teoria de la sublimacidn, consiste en admitir que la ener-
gia pulsional pueda abstraerse de su contexto sexual.

Desexuaiizar 1a pulsidn significaria segiin Laplanche,se-
pararla de su fuente, de su objeto, de su meta y sustituirlos-
por otros. Estos cambios podrian ser admitidos sin mucha difi

cultad para cada uno de los elementos de la pulsidn, tomados-

uno a uno, Incluso, cierta pulsidén puede separarse completa -

mente de su fuente, sin cambiar por ello de naturaleza. Este
desolazamiento de 1a pulsidn, de uno a otro objeto es algo co
min; en cuanto al cambio de meta “una pulsidn puede abandonar
por completo su meta erética atenudndola primero, inhibiéndo-
1a después y camhiéndo]a finalmente por acciones totalmente -
diferentes"(p.1040)(21).

Finalmente, la opinidn de Fenichel (17) permite ubicar a
1a sublimacién como "defensas de cardcter exitoso" que hacien
do uso de diversos mecanismos como el cambio de una actividad

pasiva a una activa, la vuelta contra el sujeto o 72 transfor
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macidn de un fin en su opuesto, cuyo factor comin es que el =~
fin o el objeto { uno u otro a la vez ), es modificado baje -
la influencia del yo, sin aue por elle resulte el bloqueo de

una descarga de caracter adecuado (tratando de excluir el fac
tor de valoracidn que generalmente ha quedado implicito).

Segiin Fenichel (17), es importante diferenciar la subli-
macidn de otras defensas que hacen uso de las contracatexias,
puesto aque los impulsos sublimados encuentran su via de sali-
da, lo que no ocurre con los demas impulsos, desapareciendo -
el impulso originario al ser su energia utilizada en benefi -
cio de la catectizacidén del sustituto, mientras que en otras-
defensas, la libido del impulso originario es mantenida al -
margen mediante una elevada contracatexia.

Por tanto la sublimacian aparece cuando la represidon no
estd presente y llega a caracterizarla
a) una inhibicidén del fin.

b) Una desexualizacidn
¢) Una completa absorcidn de un instinto por sus secuelas.
d) Una alteracidn dentro del yo.

Como evidencia de é&sto, comenta Fenichel (17) gue todas-
éstas caracteristicas pueden ser encontradas en 1os productos
de ciertas identificaciones, por ejemplo: la formacidn del su
peryd, 1o cual hace del término sublimacién, ain un enigmiti-

co y controvertido tema.
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2.2.1 La Sublimacidn en Un recuerdo Infantil de,Lebnardo da
Vinei.

" Erase un hombre oue podia mirar el mismo fendmeno o el
mismo objeto, ya como pintor, ya como naturalista, ya como fi
sico o como poeta y ninguna de éstas visiones era superficifail"
(P.Valery,1987) (64).

Desde el escuema osicoanalitico, Freud sostuvo aue todo-
auehacer humano se inscribe en la legalidad, palpadndose una -
intensa oreocupacidén en el texto sobre Leonardo da Vinci, por
ubicar limites y delimitar las fuerzas que impulsaron el traba-
jo creativo de tan destacada figura en la historia del arte -
de todos los tiempos. Por tal motive se retomardn algunos as-
pnectos de 1a literatura psicoanalitica oue aluden a la creati
vidad en el arte, percibiéndose en principio, una:tendencia a
simplificar 1a investigacidn clinica de éste complejo fendme
no llegando a considerar al arte Gnicamente como una especie
de combinacidn entre_sub]imacién ergtica y formacidon reacti-
va frente al imoulso agresivo o sexual intolerable.

Cuando Freud confrontd el problema de la "dote artistica"
con el desarrollo de la técnica, parecia referirse a cierta -
combinacidn de la predisoosicidn constitutiva y a algin “don
esoecial” aue conferia al artista un halo de excepcionalidad
oue para &1 no era susceptible de ser analizado. Sin embargo,
en sus observaciones posteriores, sefialaba que no era del to
do inatrapable, excento posiblemente en 1o reiacionado a su-
nicleo de inherencia.

€n el aludido texto Un Recuerdo Infantil de Leonardo da
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Vinci, Freud sustenta su andlisis.en cuatro aspectos :’

a)  E1 recuerdo infantil

b} Las notas del diario i
¢) La interpretacién de la sonrisa enigmatica de.la.Mona Li

sa.

d} La muerte del padre.

En tal obra se atribuye la viva curiosidad intelectual -
de Leonardo y su pasién por la investigacidn cientifica, a la
investigacidon sexual infantil centrada particularmente en el-
origen de los nifios, describiendo distinptas posibilidades o -
destinos de tan "torturante" curiosidad:

ET primer destino, la represidn que arrastra y deteriora
el ejercicio intelectual mismo.

E1 segundo tipo, en el que el desarrcllo intelectual es
bastante vigoroso para resistir los embates de la represidn-
y que transcurrido un tiempo, luego del sepultamiento de la-
investigacidn sexual infantil y cuando la inteligencia ha for
talecido la antigqua conexidn, ofrece su ayuda para sortear la
represidn.

Esto implica que al haber una represidn al ligar el ejer
cicio intelectual con la sexualidad se favorece un retorno -
de lo renrimido sofocador de la curiosidad sexual, pero que -
regresa como una compulsidén a meditar ( compulsidn de repeti-
cién que es prototipo de una simbolizacidn segin Laplanche ) -
{39), -y. de manera suficientemente potente desexualiza el -
pensamientovmismo y matiza las operaciones intelectuales con
el placer y la angustia de los procesos sexuales mismos.

por tante, se percibe que el investigar deviene del placer
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sexual, donde el sentimiento de tramitacidn por medio del -~
pensamiento y la aclaracidn, reemplaza a la satisfaccidn se-
xual,

El otro destino mas extrafio e inusual, es una particular
disposicidn oue escapa tanto a la inhibicidn del pensar, como
a la comoulsidén neurdtica de) pensamiento, en el gue induda -
blemente interviene la represion de 1o sexual, no consiguien-
do arrojar a 1o inconsciente, una pulsidn parcial del placer-
sexual y aque al no existir una total represidn de la sexuali-
dad, la 1ibido escapa al destino de la represidn, sublimando-
se desde el principio mismo, en un apetito de saber aue se su
ma como refuerzo a la vigorosa pulsidn de investigar. De ahi-
que la curiosidad por la investigacidn, evoluciona como com -
pulsién, sustituyendo a 1a actividad sexual, faltandole el ca
racter de neurosis al ser enteramente diversos 1os procesos -
psiouicos que e subyacen., impticandoque la sublimacidn no i-
rrumpe desde lo inconsciente, e insistiendo no obstante, aue-
en el segundo destino de 7a investigacidn sexual infantil, e-
xiste un resurgimiento fuera del inconsciente de ésta activi-
dad apenas traspuesta, dirigiéndose pese a todo, hacia otros-
objetos. En cuanto a la sublimacién y contradictoriamente a -
1o esperado, hay un escape a la obsesion y sigue siendo com -
pulsiva, lo cual involucra la persistencia de la represion, ya-
que una y otra, estdn estrechamente ligadas donde indudable -
mente 1a compulsidn es la marca de una antigua represidn; es-
tando. entonces la actividad intelectual constrefiida y muy le-
jos de ser libre, se halla dedicada a evitar el objeto sexual,

es decir, toda investigacidn cientifica sobre la sexualidad -
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misma. Siendo asi aue tanto la sexualizacidén del pensar como
la desexualizacién de la investigacidn sexual, remiten a la -
Metapsicologia freudiana, lo cual se indica en 1la nocidn de -
fuente : la sublimacidén es ésto mismo desde su origen; la i -
dea de transmutacién y refuerzo de una pulsién por otra. Por-
To que la sublimacidon como se ha mencionado, resulta incompren
sible sin el dualismo pulsional del pensamiento freudiano de-
1810-1915, donde la autoconservacién y la sexualidad poseen -
soportes energéticos aue serian resoectivamente, el interés y
1a libido.

Siempre tentado a marcar el anclaje entre lo fisico y lo
psiauico, Freud plantea en Las pulsiones y sus destinos, aue
"la pulsidn es el representante psiauico de l1os estimulos aue
provienen del interior del cuerpo” en donde al ser la fuente-
una zona erdgena, la pulsidn no es aaquelio que representa al-
cuerpo, sino aue ésta es representada en lo psiquico enviando
dos delegados o representantes: el afecto por un lado ( repre-
sentante afecto ) y la representacidén por otro (representante-
representacidén); considerando que la pulsidon es el concepto --
limite entre 1o psiquico y lo somdtico y que en ocasiones 1le
ga:aser planteado como un concepto "murci&élago", unas veces -
psigquico y otras somitico.

En Ya Sublimacidn (39), Laplanche (1983) considera que &s
to es signo de un considerable cambio epistemolégico aue abre-
nuevas posibilidades a una problematica aue reemplaza a la de-
1a dualidad mente-cuerpo, donde los nexos entre la autoconser-
vacidén y la sexualidad, constituyen 1o que &1 denomina como 1la

nocidn de apuntalamiento, donde un primer plano, el de la auto
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conservacidn no encuentra su autonomia, por 1o aque es necesa-
rio concebir entre ambas, lazos de origen ademds de los que -
de manera biunivoca se interrelacionan une con el otro.

En €sta reproyeccidn de la sexualidad sobre l1a autocon -
servacion se plantean dos temdticas : 1a del yo y la de la su
blimacidn, considerandoe los apuntamientos de Freud posterior-
res a 1920 en los que define la energia del yo derivada preci
samente de Ya sublimacion, oues en los textos anteriores, es-
decir entre 1910-1915, distingue dos clases de pulsiones: las
de autoconservacion también 1lamadas oulsiones del yo y las -
pulsiones sexuales, apoyadndose en el psicoandlisis de las psi
coneurosis y en la necesidad de dar razdon de la defensa fren-
te a la sexuvalidad.

En los Estudios sobre la Histeria (1893-1895), aparece -
de manera ambigua el rol del motor de la represidn, pliantean-
doioc a través de exigencias morales estéticas o sociales aue-
en suma, se relacionan con el ideal, pero hay aue dar a éstas
exigencias internas su fundamento, mismo aue Freud buscéd eh -
la necesidad exterior. Las exigencias serian la interioriza -
cién de los reauerimientos externos imbuestos desde la infan-
cia por el medio, siendo el conflicto neurético por tanto, -
oresentado como un conflicto de adaptacion, aproximadamente -
en 1910. También en ésta etapa se encuentran confrontados en

sus textos, los términos reivindicacién pulsional y exigencia

de la realidad, evidencidndose en tal concepncidn, la marcada-
oposicion entre la pulisidon sexual y las exigencias reales, te
mores y castigos reales, en suma, lo:aque posteriormente 1lamé

represion.
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El hilo conductor de) conflicto de adaptacidon recorre to
da la obra con desapariciones y surgimientos, pero no es has-
ta el texto 1lamado L2 perturbacidn nsicdgena de la visidn, -
segln el nsicoandlisis (1910), donde hace explicita la inten-
cidn de hacer juego antagdnico entre la autoconservacidn y la
sexualidad en la explicacién del conflicto psiauico, haciendo
Laplanche (1983) el comentario, aue en la teorizacidon freudia
na, se oresenta una ambigliedad, pues la funcidn adaptativa y -
autoconservadora del ojo anarece simultdneamente como uno de
los elementos del conflicto, asi como también el campo de ba-
talla, lo cual 1leva a cuestionarse cdmo puede ser al mismo -
tiempo considerada drea o terreno y una de las fuerzas en oug
na; no loarando Freud demostrar aue las exigencias adantati -
vas fueran una de las fuerzas en juego en cuanto al conflicto
psiguico. A éstas exigencias las denomind "avremio de la vida"
no uue&ando demostrado cue 1as necesidades vitales y las exi-
gencias de suoervivencia del individuq, fueran lo que actita -
en la represidn, stendo la autoconservacidn, lo aue esta en -
juege en el conflicto. La imoortancia del texto es aue en é1-
se intenté ilustrar el vaior explicativo del dualismo autocopn
servacidon-sexualidad en el conflicte defensivo, aue en los -
textos de 1916 en la teorfa de las neurosis, justifica el dua
1ismo al exoresar aue las pulsiones sexuales y yoicas, descap
san sobre bases psicoldgicas minimas pues en lo esencial, tie
nen un sustrato bioldgico, admitiendo Laplanche (3%) aue si -
bien Freud propuso oue el conflicto se oroduce entre l1a sexua
lidad y el yo, pero no entre la sexualidad y las oulsiones, -

teéricamente deberian estar operando en el yo, ésto es, median
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te las oulsiones de autoconservacion.

En un intento por contextualizar éstas oropbuestas, es ne-
cesario recordar que mediante el recurso.de la exolicacidn biog
1ogicista se fundd la oposicidn entre dos tipos de pulsiones,-
misma que fuera replanteada en 1a segunda teoria de las pulsip
nes en la aue se invocaba a 1a biologia esneculativa de Weiss-
man, aue no permitia dar demasiado sustento a la pulsién de -
muerte, al oooner en el ser humano dos partes o sistemas biolg
gicos o pulsiones : la destinada a la conservacidn de la espe-
cie aue reagrupa células germinales y por otra, a las células
y Organos que definen al individuo; postura aue finalmente es
abandonacia oor Freud, en cuyos textos se paloa la nrecurrencia
al término necesidad y especificamente en su Teoria de ta 1li-
bido (p.771), aparecen bien diferenciados las nociones de pul
sidn y necesidad gque aiin de manera confusa presentara en Pul-
sidn y destinos de la pulsidn, donde ja pulsidén se osone a 1a
necesidad o toma el lugar de ésta, falseando toda la perspecti
va; de ahi que en el replanteamiento del término pulsidn, sea
conveniente llamar necesidad al estimulo pulsional y lo aque -
cancela ésta necesidad aoue es 1a satisfaccidn misma, solo ' -
alcanzable mediante una modificacidn adecuada a 1a meta, es -
decir, una verdadera adaptacion del objeto a 1a necesidad que
culmina en la satisfaccién, contribuyendo al apaciguamiento -
de la tensidon y a 1a restitucidn del eauilibrio.

Freud al insistir que 1a sexualidad es al comienzo auto-
serdtica pareciera insinuar aue al no existir objeto externo
y ser iniciaimente masturbatoria, entra en oposicion con una

forma de sexualidad sin objeto y a una autoconservacidn aue
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contradictoriamente aspira a un objeto oreadantado, aue lejos
de significar la ausencia de todo objeto, el autoeroctismo su-

pone la pregnancia a un objeto fantasmatico.

“DEahT Tque TabroXimadamente entté 1915-1917 orevaleciera-
en los medios psicoanaliticos, un intento por dar a la sexua-
lidad una nueva definicidn que no la limitara a la genitali -
dad y aue enfatizara 1a ovosicidn entre funcidén y 6rgano, en-
la aue se presenta una fragmentacidén de 1a nocidn de placer -
( placer de d8rgano y placer de funcidn ) aue define la nocidn
de autoerotismo como olacer carente de objeto externo, y el -
placer no integrado sin consideracidn por una finalidad o apa
rato en due se inscribiera.

' En cuanto a la meta, a la-oposicidn entre autoconservacidn
y sexua]kdad, Freud 1lama meta final al placer y metas inter-
medias a las aue conducen a &ste, mientras-para Laplanche,fisiolo-
gica y fénomendlégicamerite son diferentes el placer de la sexuali
dad y el de 1a.autoconservac16n. pues en ésta Gltima se busca
un equilibrio y auien 1o rige es el principio de la constan .-
cia, mientras aue en la sexualidad tal reestablecimiento del-
equilibrio no se logra salvo por agotamiento.

En ciertas formulaciones ambiguas respecto al principio-
del placer, se presenta de manera subjetiva a la sensacidn -
placentera, en cuanto a la perceocidn de ciertos fendmenos de
modificacidén cuantitativa de las excitaciones, apareciendo el
diagrama de la autoconservacion como derivado del diagrama de
la pulsién sexual, no siendo casual gue Freud, al hablar de -
sublimacién, lo hiciera en relacién al apuntalamiento, deseri

biendo la sexualidad como una secuencia 1instintual para la -
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oue buscd modelos mecdnicos susceptibles de trasponer a la -
teoria del instinto.

Si l1a sublimacidén se define vagamente como el pasaje de -

una actividad sexual a una no sexual y es a 1a véz, ura §imbo
1{zacibn, ésto pone en juego una teoria de las oulsiones y la
metansicologia freudiana, a lo aue Lanlanche agrega que: “"el
‘portador del simbolo, intenta hacerse su sujeto" (p.24), co -
mentando aue para oue una simbolizacidn pueda considerarse co
mo tal debe marcar una etana, un franaueamiento; el acceso a-
un nuevo estatuto. Asi, los dos tioos de fuentes de la sexua-
lidad aue la teoria propone son : la sexualidad infantil ore-
genital que encuentra su fuente en la zona erdgena, donde se
localiza la tensidn gue constituye 1a base de 1a excitacidn
(fuentes directas) y 1as fuentes indirectas que son todo lo -
aue ocurre en el organismo ( funcionamiento, movimiento, con-
mocidén momentdnea o duradera } y pueden convertirse en fuente
de la sexualidad.

Una tercera concepcidon de fuente que sin ser ajena al -
vensamiento freudiano, no lo expresa tal cual es, es 1a nocién

de cuerpo extraiio externo propuesta oor Lanlanche (39) reto-

mada de Freud en sus Tres Ensayos, pero particularmente plas -
mada en Estudios sobre la Histeria. Tal concepto es casi lo -
mismo que la "“reminicencia® de las hist‘ér‘lcas segin Bleuer y-
Freud. Se trata de un recuerdo no integrado aue no establecid
conexiones con el mundo circundante, dado que no se almacend -
en la memoria, manifestdndose interna y externamente y que al
resurgir como recuerdo, enquistado y extrafio, es susceptible-

de oroducir efectos -atipicos.
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Resulta evidente que €)1 traumatismo a definir es lo aue
estd en el origen de ese cuerpo extrafio interno. Esta acep -~
cidn de 1a fuente pulsional que orooone Laolanche (389), surge
a oroposito de la definicion del objeto de 1a pulsidn, aue en
Freud mismo, varia; en sus distintas obras, pues ya como medio
para sroducir satisfacci6n, o como elemento capaz de aportar-
Aanaciguamiento a 1a pulsidn, aparece de manera distinta incly
so como “aauelio aue ejerce atraccidn sexual", advirtiéndose-
que los términos estadn radicalmente invertidos, pues si bien )
el cbjeto es el que es‘i;é en el origen de la atraccidn sexual,
ya no es valido considerarlo contingente y determinante. De -
tal manera que el concepto Objeto-Fuente de la pulsién, defi-
ne 2 1a fuente como un punto de excitacidn imniantado como lo
estaria un cuerpo extrafio en el organismo. De manera similar,-
es nlanteada otra nocidn sintética aportada nor Lagache (cit.
en 17); se trata de 1a nocidn objeto-meta. E] objeto en el ni
vel de 1a sexualidad no puede ser captado separadamente de} -
fantasma en el cual se inserta (aspecto aue en Laplanche co -
rresponde a la fuente como objeto-meta—fuente5 aue es el fan-
tasma mismo, fuente de la sexualidad.

E1 desarrollo de la propuesta de Laplanche, tiende a de-
mostrar aue &ste concepto pierde coherencia si se pretende ais
larlo del campo del fantasma oropio del psicoanalisis, esto es,
si se le interpreta diciendo cue la fuente es la autoconserva-
‘cién a partir de la cual, surgiria la sexualidad.

Esta interpretacidn restrictiva 1leva a la idea de una ay

tosuficiencia de las funciones de autoconservacion cuyo punto-
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extremo se encuentra en la corriente del nsicoandlisis nortea
mericano oue atribuye al yo, las funciones de autoconservacidn
no sexuales como funciones auténomas. Sus orincipales represen
tantes son Ernest Kris, Lowenstein y Hartmann e indirectamente
Winnicot, cuya nocidn del self no podria comprenderse mas que
en complementariedad con ta de un yo adantative y autdnomo. En
éste Gltimo autor, la referencia al yo es fortalecida por la -
del si mismo, en tanto que en la teoria de Hartmann, es perma-
nente.

taplanche tiene por su parte, una posicién critica frente
a las funciones autdnomas del yo en'1a que sin negar la exis-
tencia de ciertos montajes biolégicos autoconservadores, consi
dera un error atribuirlos al yo, pues si bien la teoria asigna
al yo los mecanismos de autoconservacion aue &1 mismo se adjdu
dica "no se trata de rehusarse a tener en cuenta los montajes
reguladores autoconservadores" {39). La conservacidn es un re-
gistro que hay que tener presente como una referencia, pero al
mismo tiempo es un concepto desfalleciente, pues Ja fuente re-
quiere de 1a energia aportada desde el exterior que en el nifio
se nutre del conjunto autoconservador de la diada. Tal fase -
simbidética hace mas aceptable la nocidon de un narcisismo prima
rio, sustituyendo 1a de 1a autosuficiencia conservadora tan por-
co satisfactoria para describir al pequefio ser humano , escasa
mente suficiente. Para Laplanche (39), tal autosuficiencia se
manifiesta en la diada, orefiriendo referirise a ella como una
forma de parasitaje del nifio hacia la sexualidad de la madre,-

considerdndola incluso una intrusidn en la sexualidad materna,
de mayor importancia que la nocién de apuntalamiento.
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_En el segundo capitulo de Tres ensayos de la Teoria Se-
xual, Freud (1908) aporta la existencia de vias de influencia
reciprocas: "todas 1as vias de conexidn que llegan hasta la -
sexualidad desde otras funciones, tienen que poderse transi -
tar también en la direccién inversa: si la concentracidn de -
atencidn es capaz de producir excitacidn sexual, también un -
orgasmo podria perturbar el proceso intelectual, lo cual pue-
de ser de alguna manera considerado en la interpretacidn del-
recuerdo infantil de teonardo. E1 argumento se sustenta en -
que buena parte de la sintomatologia de 1as neurosis, deriva-
das de las perturbaciones de los procesos sexuales, se exte ~
riorizan mediante afecciones de otras funciones no sexuales -
del cuerpo. Para Freud no hay teoria de las neurosis, si no -
se mantiene cierta independencia entre &stos dos planos: auto
conservacion y sexualidad y prueba de ello es que gran parte-
de la sintomatoiogia neurdtica no se produce en el campo de -
la sexualidad, por ejemplo la anorexia y algunas perturbacio-
nes de la actividad intelectual, aunque también existen tras-
tornos sexuales de origen neurdtico, estando el bpsicoandlisis
motivado por perturbaciones neuréticas que son disfunciones -
de 1o no sexual, de 1a esfera adaptativa, pero bdsicamente -
centrado en el trastorno de las funciones erdgenas cuyo abor-
daje es indirectamente tratado. Esas mismas vias por las cua-
les las perturbaciones sexuales desbordan sobre las funciones
restantes del cuerpo, sirven en el estado de salud a otro im-
portante logro: permiten l1a consumacidn de la atraccién de -

fuerzas pulsionales sexuales, hacia otras metas no sexuales -
(1a sublimacién de la sexualidad); de tal forma que la subli-
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macidn solo 17ega a comprenderse en el marco de la relacidn -
general entre los dos planos descritos, tal como fué plantea-
da en la teoria del apuntalamiento y en donde existia una de-
rivacidn, un verdadero drenaje inverso a aquel del que se ha-
blara antes de la energia sexual hacia 12 no sexual.

Esto conlleva al probiema del destino particular de ‘I.a -
creatividad de Leonardo que encierra un doble enigma: el de -
los origenes de tal creatividad y las dificultades e incluso,
las inhibiciones de esa creatividad.

La relacién entre la creatividad como sublimacidn y la ~
vida psicosexual del artista abre la cuestidn de la complemen
tariedad o eventualmente su alternativa, es decir si una teo-
riaenergética de la sexualidad aue supone que lo derivado par-
ticularmente’de la vida sexual pasa al arte y viceversa, admite -
una explicacidn lnica y concreta o si 1a creatividad en el ar
te acepta una pluralidad de explicaciones, ademds de 1a nlan-
teada mediante 1a sublimacidn.

En el ensayo sobre la creatividad artistica en Leonardo
da Vinci, se alude en primer término a su oropio estatus de -
realidad, desde el nlanteamiento del titulo: un recuerdo infap
til. En &1, se encuentra una reconstruccidn de la infancia del
artista y su dinamica basada en parte, en la interoretacidn -
interna de 1a obra y en los escasos documentos en aue se fun-
damenta, es decir, las notas del diario.

Evidentemente no se trata de un texto aue incluya pre -
puestas conclusivas, pues adjunto al texto de base de 1910,-
existen notas y pasajes de 1919 en particular, en relacidn a

la presencia de una imdgen de buitre en el cuadro de Santa -
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Ana. En un intento por analizar con profundidad éste ensayo,
es importante subrayar aue el contenido del recuerdo fué re-
dactado en italiano y transcrito por Freud, lo cual le permi
tié6 esquematizar dos lineas de investigacidn: una simbdlica-
y otra mitoldgica; con la teoria del simbolismo en pleno au-
ge (1910) y despbués del descubrimiento de la interpretacidn-
de los suefios (1900), Freud se muestra confiado en su conci-
miento psicoanalitico de los simbolos y de 1a oroblematica -
del desarrollo infantil, por 1o aue no le resulta dificil de
tectar ciertas dimensiones aue revisten importancia, relacig
nando la succién del pecho-cocla-pene como equivalencia simbg
lica y a la vez mitica de la madre, en la etapa previa al -
complejo de castracién y como "renegacidon de la castracion -
de la madre" (B9).

Por la via mitoldgica Freud considera al buitre como di
vinidad femenina-materna derivada del nombre WUT, en la cual
reconoce la raiz de Ya palabra alemana mutter=madre. Entre -
Tos egipcios se suponia la existencia de un solo tipo de bui
tre: el buitre hembra, aue careciendo de macho, era fecunda-
da por el viento, de 1o cual, Freud sustrae diversas relacip
nes que 1o llevan a concluir que, la imdgen de 1a relacidn -
iinica con la madre sin padre, y r-- de acuerdo a los escasos
documentos, todo parece indicar que Leonardo fué hijo de una
mujer no casada y auve posteriormente fué acogido por la fami
lia paterna cerca de los cinco afios de edad, habiendo vivideo
los primeros afios, al Tado de su madre.

ta interpretacidén que propone Freud resulta por demds in

geniosa y hasta pudiera resultar perfecta, si no hubiera au-
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tores que basandose en el texto de Freud, pusieron en eviden-
cia errores fundamentales. Asi en 1952, un autor, critico de
arte, esvecialista en Leonardo logré demostrar que el término
que designa al pdjaro es NIBIO, lo cual es traducido por GEI-
ER. Nibio no es el nombre del buitre sino del milano, 1o cual
hace evidente gue Freud se dejé engafiar por ciertas fuentes -
alemanas, siendo ademds curioso oue las validara, conociendo-
€1 muy bien el idioma italiano, lo cual es interoretado por -
diversos autores, como un gran lapsus de Freud, pues el hecho
de que se trate de un milano y no de un buitre, modifica radi
calmente la interpretacion fundamentada en las caracteristi: -
cas de tal ave.

En otros textos también se ha cuestionado la existencia
prolongada de Leonardo con su madre y también fuera de su fa-
milia paterna, dividiéndose los autores gue 1o analizan en -
tres actitudes bdsicas

ta perscnificada por Meyer Shapiro (1956} intitulada-
Leonardo y Freud, segin la cual el error de interoretacidn de
éste U1timo, invalida practicamente toda la elaboracidn poste
rior, sin embargo 1leva a concluir que Freud era "capaz gra -
cias a su teoria y quiza mas ailn por su profunda simpatia ha-
cia lo tréagico y lo.problemdtico en Leonardo, d¢.plantear proble-
mas totalmente nuevos e importantes en torno a su personali -
dad(de Leonardo} cuestiones insospechadas para autores ante -
riores y a las que no se ha dado hasta el momento, mejor res-
puesta"(cit.por 39 p. 168). Del lado opuesto estdn los psicoa

nalistas J. Strachey y Kurt Eissler (1980) (cit. por 33), de-

1os cuales éste {ltimo desarroila ampliamente la cuestién -
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del error entre el milano y el buitre que en opinidn de &1, -
solo destruye una parte de la argumentacidn de Freud: la aque-
se apoya .en la mitologia egincia. Por su parte J. Strachey -
insiste en que salvo aue no es el hecho aplicable a Leonardo,
la investigacidn concerniente a la divinidad egipcia del bui-
tre MUY, sigue siendoc muy interesante y vilida.

Una tercera postura es representada por Serge Viderman (-
cit. por 39}, aquien tratara de demostrar que el psicoandlisis
no busca una verdad histdrica, pues en si mismo, es una cons-
truccidn de verdades; creacidn reciproca entre psicoanalista
y nsicoanalizado. for tal razdn, todo 1o que en Freud y en -
otros autores se presenta, es considerade una bisqueda de in-
dicios reales, de ahi gque para Viderman : "la falta feliz de-
Freud a partir de premisas errvéneas, ha permitido alcanzar e-
sa genial interoretacidn, lo cual prueba aue la elaboracidn -
psicoanalitica trasciende a las nimiedades reales en las que
poco importa si se trata de un suefio o un recuerdo, siendo -
trascendente cue el analista ajuste y redna éstos materiales
oara conjuntar un todo coherente que no reproduce un fantas-
ma preexistente en el inconsciente del sujeto, pero que 1o -
hace existir al decirlo" (39). Por su parte, Laplanche (1983}
se opone a la posicidon de Viderman argumentando que si se re
curre a ésta via, no se sabe ni donde empieza ni donde termi
na ta }lamada “falta feliz", por lo que considera necesario-
cuestionar 1o que condujo al error del buitre junto con las -
traducciones inexactas, agregando aque : "no se escapa a lo -
real por el simbolo, como tampoco se escapa a) simbolo por lo
real® (39) (p.B85).
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También Calabrese (1987) analiza en su l1ibro E1 lenguaje
del Arte {11) algunas teorias psicoanaiiticas, entre ellas la
interpretacidn aue sobre Leonardo y Migueil Angel realizara -
Freud, considerando gue mids que un psicoanadlisis del arte, se
trata de un psicoandlisis del artista, donde se sustituyen as
pectos psicopatolégicos del aﬁtor en cuestidn, por las inter-
pretaciones en relacidn a la obra, lo cual resulta un cuestio
namiento valido si se toma en cuenta que un fendmenoc tan com-
plejo como la creatividad, es susceptible de ser analizado no
sotamente a través de alguna de sus partes, sino en una inte-
raccidn dindmica de todos sus componentes.

Para Calabrese existe una evidente confusidn en los ana-
1isis de Freud sobre los relatos que en el caso de Leonardo -
eran de tipo autobiogrdfico, generando una interpretacién a -
venturada al considerar como signo de homosexualidad y de re-
lacidén edinica con la madre, algunos elementos presentes en -
los cuadros de la Gioconda,Llaivirgen con el nifio y Santa Ana,
y en el andlisis del Moisés de Miguel Angel donde Freud encuen
tra claros “indicios de agresividad reprimida.(11).

La vida y obra de Leonardo y el Recuerdo Infantil, cons-
tituyen un gran conjunto a descifrar en cuanto al contenido -
inconsciente, por 1o que Laplanche, en concordancia con Eiss-
ler opina que el error sobre el buitre se previa revelar como
una invencidn, dejando entrever que el buitre y su leyenda e-
gipcia no son mas que una expresidn entre otras, de la vida -
pulsional.

Freud al plantearse la legitimidad de si es un fantasma-
o recuerdo en cuanto a la reconstruccién a posteriori, conside
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ra que en ésta historia se condensa a 1a vez como teoria del
recuerdo, lo anterior o 1o posterior al momento cronolégico-
en que se sitda esa remembranza, de tal manera que la narra-
cidn es un punto de coagulacidn de una cantidad de dimensio-
nes pulsionales y de una gran cantidad de deseos. Un recuerdo
encubridor puede hallar el origen de su subsistencia, de su -
nitidez, de su cardcter "“desobjetivizado", en el hecho.de que
viene a reagrupar secuencias significativas que aparecieron -
cronoldgicamente después de &1. En relacidn a la condensacidn
esas imdgenes de redes que se entrecruzan an puntos de conver
gencia que Freud 11amdé puntos nodales, establecen la nocidn -
del recuerdo encubridor con su capacidad de condensacidn ex -
traordinaria, 1o cual es muy cercano a lo que aparece en el -
psicoandlisis: muy cercano a lo originario de la fuente fan-
tasmdtica inconsciente.

En ésta obra en particular, Freud logra extraer lo esen-
cial de tal recuerdo descuidando sin embargo ciertos acentos:
por ejemolo si tal situacién se reduce a la succidn del pecho,
ésto impiica una parte activa del lactante, pero en el Recuer
do de Leonardo, se presenta bajo un aspecto pasivo y hasta Qig
lento, en el que el buitre viene a golpear con su cola entre-
los labios del lactante. La actividad estd entonces transfor-
mada en pasividad, problema de indole metapsicolégica que -
Freud no descuidara y aue remife 2 1a antitesis mascuiino-fe-
menino en su texto, Pulsiones y destinos de la pulsién (p.1042)

Psicodinamicamente, tal transformacidn puede ser puesta

en relacién con un cierto tino de implicacidon homosexual; por
otra parte manifestando una identificacidn con la madre, es -
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clara la existencia de un amor casi exclusivo por ‘12 figura -
materna que desemboca en una identificacién con ella y en una
eleccidn de objeto narcisistica. Esta es solo una de las para
dojas en que no se insiste lo bastante en cuanto a la identi-
ficacidn que la heterosexualidad realizada en el hombre adui-
to, supone paraddjicamente un Edipo homosexual fuerte, por que-
1a didentificacién con el padre presupone una ligazdén amorosa
fuerte con €71 durante la infancia e inversamente es la fuerza
del lazo con l1a madre lo que se transforma en identificacién,
st bien no necesariamente una identificacidén con Ya figura -
materna sino en todo caso, con su posicién en relacién al ni-
fio. !

Situar puramente la succién como una actividad, es no -
haberse cuestionado acerca de laambivalencia fundamental de -
la oralidad y respecto de 1la eouiva]enc{a entre comer y ser -
comido, especialmente cuando Bleuler pone en circulacidon con-
temporineamente su nocidn sobre 1a ambivalencia que data de -
1970. La idea de una madre pasiva en la situacidn originaria
de succién y de lactancia es evidentemente insuficiente, 1o -
que se percibe cuando Freud introduce la imadgen de 1a madre -
provista de pene, legada de la fase de investigacidn sexual -
11amada falica.

Mads alla de l1a oropuesta freudiana de que no es concebi-
ble siaguiera que la distincidn masculino-femenino no tenga -
cierta realidad subjetiva, preexiste a la investigacidn rela-
cion%da al sexo y no al género; puesto aue a la suposicidn de
un solo sexo en los individuos de ambos géneros, se oponen -

las desmentidas del compliejo de castracion ( percepcidn y ame



- 83 -

naza ), es posible pasar a 1o aue seria la teoria de Freud -
en cuanto a la perversidén, especialmente en cuanto al feti -
chismo, el cual se considera fundado en un sector del psi -

quismo en 1o que se le llama renegacidon de la castracién. Si

Freud menciona la perversidn fetichista y la renegacidn de -
la castracion aue constituye su fundamento, es interesante -
observar que teniendo que tratar directamente otra pervesidn
( 1a homosexualidad de lLeonardo ) no establece explicitamen-
te el nexo entre su explicacidn en el nivel del objeto par.-
cial tomado en el problema de la diferencia genérica entre -
los sexos aque estd en el niicleo de la perversidn fetichista
y la explicacién por una inversidn de las identificaciones -
en l1a homosexualidad de Leonardo. En &sto hay al menos, una
asombrosa falta de articulacion.

Freud agrega a la interesante idea de 1a elaboracidn mi-
toldgica, que éstas figuraciones no son verdaderamente herma
froditas en el sentido anatémico del té&rmino, sino que sobre
agregan al pecho, atributo de la maternidad, el miembro vi -
ril segln la primera representacidén que el nifio tiene de su
madre.  En suma, la superposicidn pecho-pene que se encuentra
en éste "recuerdo" y el pasaje de 1a posicion de lactancia a
Ta posicidn homosexual de identificacidn con la madre, no epn
cuentran alin verdaderamente su articulacién. ]

Esta nueva capa aue Freud se vid precisado a proponer, -
no es la superposicidn de una rejacion con el pene en la eta-
pa edipica a la relacién del lactante con el pecho, sino que

tendrd su origen en el hecho de aque en la misma &poca de la =
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lactancia, habria existido una relacidon con 1a madre de tipo
directamente pasivo.

Un tercer contenido mnémico en la fantasia de Leonardo -
aue sintetiza el recuerdo de ser amamantado y besado por la -
madre, es enfatizado por Freud en su estudio sobre las obras-
pictdricas, tal es el caso del andlisis de la "enigmatica -
sonrisa de la Gioconda" en iTa que se remite a la opinidn de-
numerosos criticos e historiadores de arte, l1legando a la con
clusidn de aue reune dos elementos mads o menos contradicto -
rios: “la configuracién mis perfecta de los oouestos aue go
biernan la vida amorosa de la mujer : la reserva y la seduc-
¢idn; la ternura plena de entrega y 1a sensualidad en despia
dado acecho aque devora al vardn como a algo extraflo" (15)

De manera clara se conjugan éstos dos sentidos : la se-
duccidn como el "encanto" de un atractivo y en el sentido psi
coanalitico 1o que da 1a idea de una intrusidn sexual.

fa muy original interpretacién de Freud a partir del -
cuadro de Santa Ana donde se reoresenta pictéricamente a la -
madre de Maria, a la virgen misma, el nifio Jeslis y a un cuar
to versonaje que asume dos versiones : en 1a versidn de Lon-
dres, es San Juan Bautista, mientras aue en la otra versidn,-
ese cuarto personaje es sustitufdo por un cordero. Asi el -
andlisis freudiano es extremadamente sugestivo. Hay juegos -
de desdoblamiento entre los cuatro personajes; juegos de fu-
sién y de defusidn en los cuerpos aue est@n como siamesas: -
Santa Ana y Maria, en donde el cuerpo del nifio también apare

ce fusionado al de ambas mujeres. En el cuadro de Londres, -
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Freud reconoce el desdoblamiento de las dos figuas maternas:
la madre natural y 1a madre adoptiva de Leonardo y otro des-
doblamiento md3s en la casa paterna, entre la madre adoptiva
y la madre de esa madre : Una abuela presente en ese hogar.

En cuanto a los juegos de fusion y defusidn, Freud ad--
vierte de uno a otro cuadro entre Maria y su hijo aque estd-
como amalgamado a la pareja materna en el dibujo mds anti -
guo y aue se aleja por el contrario, en el reciente al oun-
to en el oue la madre se ve precisada a alcanzarlo. Los jug
gos y mutaciones entre Cristo y San Juan aue se transforma
en el cordero del segundo cuadro : simbolizacidén de ta con-
versidn al cordero pascual, esto es una nueva figura del -
nronio Cristo.

La jnterpretacidn confirma la relacidn narcisista ya -
legible en 1la mirada de los dos nifios del dibujo, nrecipitin
dose una relacion identificatoria entre el nifio y su simbolo
esto es, el cordero pascual. Es posible encontrar aqui nume-
rosas sugestiones para una figuracidn cuasi tépica en el sen
tido de una tdpica espacial en un espacio pictérico de la hg
mosexualidad, en sus relaciones tanto con la identificacién-
como con el narcisismo.

También encuentra Freud, que el brazo erguido de Santa -
Ana, adauiere un cardcter claramente fdlico entre Vos dos ni-
fios, 10 cual no puede dejar de ser asombroso. En el cuadro se
muestra plegado, ya no en posicién erecta, pero aparece fgual
mente atipico montado sobre e} cuerpo de Santa Ana. Otro ras
go aque tlama la atencidn segln &sta perspectiva, es el inter

cambio de miradas en ambos cuadros, tanto las que ' entre -
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cruzan Jesﬁs y San Juan situado a ese brazo erecto que figura
en el plano mismo de un espejo entre ambos, como tambié&n el
juego de miradas entre Maria y Jesiis en el dibujo, revelando
miradas paralelas profundamente similares gue se dirigen al
mismo objeto. En el cuadro, Jesis se ha alejado de Su madre
como si cobrara una especie de aufbnom?a y su madre intenta
ra alcanzarlo. Sin embargo, voltea fascinado hacia ella del
mismo modo aue Freud supone aue lLeonardo era subyugado por -
1a mirada materna y aque plasma en 1a Mona. Lisa, en la cual -
consigue reflejar el sentido del sonreir ambivalente; una am
bigiiedad fascinante que es la traduccidn del doble caréacter-
de esos primeros asaltos de la libido materna en el nifio pe-
quefio : goce y al mismo tiempo, amenaza de destruccion.

Todavia mis iejos vd Freud al explicar mediante una re-
construccidn hipotética la-posible situacion de l1a madre de -
Leonardo, quien intentando resarcirlo de las carencias afec-
tivas paternas, admitid que su hijo se incorporara a la fami
1ia paterna, considerandola Freud una mujer insatisfecha que
supuestamente esperaba y buscaba algo mas de su pareja. Asi
en el contexto del amor de una madre por el lactante que cui
da y nutre es mucho mas profundo, aue la posterior atencidn
por el nifio crecido en donde la libido infantil se revela -
en la relacion de apego.

Otra idea aue también esboza Freud en Un recuerdo infan
til, es la de la overversién en cuanto a la posibilidad de sa
tisfacer "mociones de deseo, nreviamente reprimidas" a las -

que denomina nerversas, ejemplicdndola con el fetichismo.Tam



- 87 -
bién destaca la idea de aue el Edipo remite generalmente al -
deseo del nifio por destronar al padre de su posicidn orivile-
giada, ocurriendo precisamente lo contrario : el nifio es el -
privilegiado y el padre estd celoso, situacidn que deberia -
ser planteada desde ta raiz misma del Edipo.

Ademds Freud encuentra otras figuras andrdginas o al me-
nos afeminadas en la obra pictdérica de Leonardo, particular -
mente en San Juan y en el Baco, variantes de un mismo tipo.En
ellas, Muther, {cit. por 39) el critico de arte refiere: "“.
del ser frugal de 1a Biblia que se alimentaba de langostas,-
Leonardo ha hecho un Baco, un joven Apolo que con una enigmid
tica sonrisa entre los labios, cruzados sus blancos muslos,-
nos mira con unos ojos que nos arrebatan los sentidos"..." -
las figuras son de nuevo andrdginas; son hermosos jdvenes de
femenina ternura y con formas femeninas aue ya no bajan los-
o0jos, sino que miran en misterioso triunfo como si supieran
de una gran dicha lograda sobre la cual fuera preciso callar,
sonrisa misteriosamente trijunfante del que ha sido seducido -
y que se identifica narcisisticamente con el personaje seduc-
tor" (39) (p.109). Para Freud, el recuerdo de Leonardo desig
na * - una figura simbdélica de la seduccidn, de la implanta-
cion del deseo materno que marca al nifio y luego al adulto -
como un destino. Por medio de la imadgen autoerdtica/narcisis
tica de los labios sobre los labios, 1o aue ahi se designa -
es sin duda el hecho de que el momento de la seduccidn, es -
un tiempo de retorno sobre si y un tiempo de repliegue en el
fantasma. He aqui lo que para Laplanche (1983) es el tiemno-

SELBST como tiempo auto en la seduccidn.
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Es importante también, situar el juego del pene fantasmi
tico de la madre, donde es necesario tomar en cuenta la obje-
cién respecto a una perspectiva genética: ese pene fantasmati
co de la madre no es aguel que el nifio le atribuye cerca de -
los cuatro afios de edad, sino aquel que la madre sigue anhelan
do, particularmente a través del lactante; aquel en el que e-
ventualmente se proyecta, se unifica y acaso culmina una se. -
rie de deseos parciales. Se trata de algo mds complejo de lo-
que Lacan retoma de Freud: el hijo como falo de la madre, --¢=-
puesto aue el falo no solamente estd en la posicidn del hijo.
E1 pecho mismo viene también a ocupar ese lugar fantasmatico
del falo gque "se empuja entre Tos labios del lactante"

Aproximadamente en 1897, Freud centrado en lo que Laplan
che (1983) denomina “teoria de la seduccidn”, exoresa lo esen
cial en ella en la siguiente ecuacidén : perversidén en el adul
to= a perversidn en el niifo.

E] reencuentro con el elemento esencial que hace del fan
tasma una suerte de paradigma de la seduccidn representado en
el "recuerdo", objeto fuente, conduce al caricter autorepre -
sentativo del fantasma no solo como contenido de la escena, -
.s1no también de la manera en que es producido.

Es entonces cuestionable el hecho de ~ si se trata de-
un recuerdo, es decir, una reconstruccidén a posteriori, una -
mezcla de reconstruccidén y elementos mnémicos etc., aue en -
Freud se presenta también en relacién a la escepa primaria de
EY hombre de los lobos, puesigualmente cierto es que Freud no se-
sustrajo a ésto, ni mucho menos se conformd con una recons -

truccidn adulta sumindose a &sta posicidn las opiniones de M.
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Shapiro y Viderman ademds de la de Jung, quienes concuerdan en
aue una inadecuacidén total de los elementos infantiles cuando
se trata de contribuir a la construccién de la interpretacidn
analitica, solo se rechaza después de haberla refutado amplia
mente. Lo importante en el caso de Freud, es que é&sta cons -
truccidon, de todos modos expresa una verdad profunda, la cual
estaria presente de manera orecoz desde la infancia.

Tal situacidn llevaria a suponer aue en el relato de Lepg
nardo, ei buitre no aparece mds que como una fantasia tardia-
y vpor tanto no vale la pena detenerse en é1 y mucho menos a -
tribuir la preocupacidon del investigador, por el vuelo de los
ndjaros como un mandato del destino. No obstante, con menos -
preciar una fantasia en 1a cual se inscribe una verdad par -~
cial, se cometeria el mismo error, como si incluso se aquisie-
ra devaluar el rico material de tradiciones e interoretacio -
nes en ia historia de un pueblo, cuya realidad del pasado es-
td representado en ellos, e incluso lo menciona Freud al afir
mar que: "si fuera posible deshacer esas desfiguraciones, -
descubririanse tras ese material fabuloso, 1a verdad histéri-
ca, tratese de recuerdo de la infancia o fantasias de los in-
dividuos" {0.79) {(21)

Tal oposicién planteada entre recuerdo y fantasma recons
truido, es valida también en los origenes del mito y en el o-
rigen del interés artistico o cientifico.

La seduccidn pudiera describirse como irruncién&e 1o se-
xual en 1o no sexual del nifio &sto es, en la autoconservacién

e inversamente la sublimacidn es concebida como un pasaje ener

gético de 1a pulsidén sexual, hacia actividades no sexuales. -
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En Leonardo, esta problemética de 1a sublimacidn estda -
muy lejos de ser univoca, pues si bien se trata de una acti-
vidad originalmente sexual transformada en otra no sexual co
mo destino pulsional, se encuentran en la reflexidn freudia-
na algunos pasajes en los cuales lo aue estd en cuestidn es
la génesis de los objetos, de mitos o de ilusiones; asi los-
dioses serian el fruto de la sublimacion de érganos genitales
o incluso dios y la naturaleza como_coordenadas que en la o-
bra de Leonardé son sublimaciones de figuras parentales.

Planteado asi, el intenso vinculo erdético con la figura
femenina ( materna )}, favorecido por la ternura ilimitada de
la madre y la retirada del padre, condujo a Leonardo a encon
trar sus objetos amorosos por la via del narcisismo, elec. -
cién que ademds permitid asegurar la fidelidad hacia ésta im
portante y central figura., De ahi que el cuarto elemento de
interpretacidon planteado, sea el significado de la muerte del
padre, donde ciertos lapsus, como -el de adjudicarlie 80 en vez
de 77 aifios de edad, parece corresponder a la repeticidn del
nimero 7 (ore.7). Un segundo lapsus se observa en el dato de
que habiendo tenido el padre 11 varones, &1 se autoomite di-
ciendo 10 varones y 2 mujeres. Un tercer lapsus ;e presenta -
come una contradiccién a la usual precisidn de Leonardo, adju
dicéndose 1a condicion de investigador a la posibilidad de -
sublevacidn contra el padre, pues al haber prescindido de tal
figura en sus primeros afos de vida, indudablemente éste he -
cho marcd un decisivo desapego de la relatidn con autoridades.

También asignarle tres afios mds al padre en el momento de

su muerte, parece describir con ésta cifra, una ausencia pa -
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terna que no puso 1imite al deseo infantil respecto a la rela
cién con la madre y que confluye en su incapacidad para asu -
mirse como vardn o como mujer.

Ademas el objeto amoroso 10 ubica en términos de identi-
ficacidn narcisista, de tal manera aue las cabezas de jbvenes
y la enigmatica sonrisa en sus ointuras, son capntadas de si -
mismo como objeto autoerdtico, por lo que se deduce aue tanto
en la sublimacién como en el amor, la eleccién de objeto no -
es casual y en los mismos términos, estd en juego la eleccién
en el artista de un especifico lenguaje artistico, tema, etc.
1o cual es expresado por Valery (64) en la siguiente cita :

{...) noc hay nadamas poderosc en la vida. E1 objeto elegido se -
convierte en una especie de centro de ésta vida; un centro de asociaciones
cada vez mas numerosas, seglin que é&ste objeto sea mds o menos complejo.En
el fondo, ésta facultad no puede ser sino un medio para excitar la vitali
dad imaginativa, de transformar una energfa potencial en actual, hasta el
punto en el que se vuelve una caracteristica patoldgica y domina terrible
mente 1a creciente estuoidez de una inteligencia que desanarece.

Asi que en el caso del artista, el objeto revela sus ne-
cesidades internas, logrando darles vida y existencia real, -
mediante la obra y a través de un determinado lenguaje del arte,
proyecta niveles relativamente primitivos de su personalidad,

asi,en palabras de Tunnelle (cit. por Hammer (29 ):
" E1 artista no ve las cosas como son, sino como es &1"; similarmente
Hubard (cit. por 29 }:"Cuando.un artista pinta-un retrato,-en reali -
dad pinta dos, el del modelo y el propio” . De tal manera que median
te el lenguaje artistice,: * se davida a aocuella parte de uno mis-
mo que no encuentra otros medios de expresion” ( Somerset Maugham cit.-

por 29 p. 26)
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Otros autores tambié&n han externado su punto de vista en
relacidn con la obra pictdrica de Leonardo, asi Hammer (29) -
expone : "La sonrisa de Mona Lisa orobablemente no pertenecia
en absoluto a Mona Lisa; representaba la perspectiva ante la-
vida del propio Leonardo da Vinci y refiejaba la distraida su-
periodidad de que se habia provisto para compensar su resenti-
miento contra el trato poco generosc que le habia deparado el-
destino y la frecuente falta de reconocimiento del lugar que
.le correspondia en la vida". "En el retrato de la Mona Lisa no
solo se proyectd Leonardo a si mismo; proyectd también su pe -
netracidén psicoldgica y su enigmdtica serenidad".

Respecto al Cristo de La Ultima Cena, el mismo autor afir
ma: "la grandiosidad, la gracia imperturbable y la tranquili-
dad caracteristicas del mds noble modo de ser de Leonardo” pa
ra describir lo plasmado en tal obra.

Por su parte, Melanie Klein (1983), continuadora de la 1a

bor psicoanalitica freudiana postuia que: " 1o que toda sublima--
cidn pretende es reparacion ligada a Ta fase depresiva del peligro de ver
el objeto y el sujeto despedazarse, destruirse. Todo amor, toda retacidn-
de objeto verdadera es reparacidn, creacion del objeto como una totalidad
garante de la totalidad del yo" (35).

Klein plantea ademids aue las pulsiones de muerte casi no
desaparecen y la oposicidén pulsional es mads bien, una oposi -
cidon entre las pulsiones del yo y las pulsiones sexuales, de
finiendo a 1a sublimacidn como " un investimento simbéijco--
sexual de una actividad o tendencia perteneciente a las pul-
siones del yo, donde vad implicita 1a noctdn del simboldismo .
Ja actividad sublimada tiene objetos y metas indirectamente -

sexuales y habria por tanto, identificacion simbdlica entre -
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el objeto sexual y el objeto de autoconservacién" (35).

El proceso postulado por Klein para las actividades su-
blimadas es el siguiente : en un primer término, identifica-
cidn con el objeto sexual y el objeto no sexual y también en
tre ambas actividades. En segundo término, desprendimiento -
de 1o no sexual en el simbolismo, por ejemplo mediante el a-
tietismo, y por #iltimo un tercer momento, el de ia fijacion.

Esta secuencia ( identificacidn-simbolismo-fijacidn ) -
plantea sin embargo, 1a cuestidén de cual seria la diferencia
entre 1a actividad simbélica y el proceso de formacidn de sin
tomas, particularmente en la histeria. Ante tal cuestionamien
to, Klein retoma el andlisis de Un Recuerdo Infantil de Leo -
nardo da Vinci, haciendo evidente esa secuencia especial en -
tre los objetos parciales (pecho, pene, cola de buitre) y tam
bién entre las metas pulsionales { actividades de succién det
pecho y fantasma de succidon del nene); luego en segundo térmi
no, el simbolismo, desprendimiento del fantasma del buitre -
que deviene en el Recuerdo Infantil. Posteriormente surge la
interrogante respecto a que Leonardo no desarrollara un sin-
toma histérico propiameﬁte dicho ( aunque se encontraran en-
&1, segin Freud, sintomas neurdticos ) y a partir del simbo-
1ismo, particularmente entre la identificacién simbdlica (ac
tividad oral y actividad genital) haber podido desarrollar .-
sintomas conversivos. Klein lo explica apuntando que es en -
la fijacidn donde se ubica la divergencia, dado que la situa-
cidn placentera, no quedd fijada como tal, sino aque fué trans
ferida a las tendencias yoicas de Leonardo que favorecieron

1a via de la sublimacidn, proponiendo que es debido a tres -



- 94 -
factores aue &sto se realizé : primero, una temprana identifi
cacion con Jos objetos que lo rodeaban, agregande que proba -
“blemente esta capacidad se debiera a un desarrollo inusualmen
te temprano e intenso de la Tibido narcisista en 1ibido obje-
tal. Un segundo factor, es la capacidad para mantener la 1ibi
do en estado de suspensidon { capacidad de éxtasis de la 1ibi-
do ) y por @1timo un tercer factor, la suposicién de que exis
te un asopecto de importancia para la capacidad de sublimacidn
que podria formar parte del talento con que un individuo estd
dotado constitucionalmente. Esto es, que para que una activi-
dad o una tendencia del yo adquiera una investidura 1ibidino-
sa y la medida en gue ésta sea receptiva { receptividad parti
cular del yo o de las actividades del yo para convertirse en
el lugar de acogida de otras tendencias ), ha de existir de -
manera similar a como se da una "complacencia somdtica®”, una
aptitud para captar el simbolismo 1igado a los fantasmas se-
xuales de 1a histeria, que es 1o que Klein denomina “"compla-
cencia yoica"; término con el aue define Tafacultad para aco
ger tendencias distintas a las inherentes al yo. Tal elemen-
to de conformidad con el yo, explicaria el hecho de que algy
nos yoes, serian particularmente receptivos a las tendencias
y al simbolismo sexuales. Tal hecho pareciera corresponder -
a 1o que Phillis Greenacre (cit. por 33) propone como carac-
teristicas generales de la infancia del artista, prelimina -
res al desarrollo de la creatividad, mismas que podran ser -
analizadas en el siéuiente capitulo.
Todos éstos factores descritos al parecer, conformaren

cierta disposicidn que en Leonardo se fusionaron a su inte -
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yés por el mevimienta de Jos ndjaros, el vuelo y el espacic -
mismo. Asi las situaciones placenteras, realmente experimenta
das o fantaseadas, permanecieron inconscientes y fijadas, din
doseles intervencign mediante una tendencia del yo, para su -
descarga, de tal manera gue éstas representaciones de la fija
cidn, permitieron una libertad de actividad que fué despojada
de su caracter sexual y por tanto fueron acordes al yo, y al -
fusionarse éste, no sufrieron los efectos de la represidn.

Asi pues, 7a sutil diferencia que existe entonces, entre
la sublimacidn y la represidn radica en que aunque prevalece-
un retorno hacia lo reprimido, no surge bajo la forma de un -
sintoma, sin embargo existe represidn de una parte de la acti
vidad pulsional, especialmente en cuanto a la investigacidn -~
dirigida hacia un objeto sexual pero que por derivacidn exis-
te colateralimente, una via‘ya no como sintoma ncurdtico que
se produce ahi donde sobreviene la represidn. {39).

Por tanto, retomando la posicidn de Laplanche (1983},

“la sublimacion se opone a la sexualidad, pero también ocurre que am~
bas se complementan, confirmindose que 1a sublimacidn puede también ~
estar ligada a una especie de neogénresis de la sexualidad" (39) {(p.}15)

En e) caso de Leonarda como se ha descrito, se conjuntaren una multi
plicidad dé posibilidades : artista, pintor, creador pléstico
y cientifico, gracias a dotes especiales guizd fortalecidas -
por un temprano despertar de la puisidon de ver en la primera-
infancia, estimulacidn sensorioperceptual en la que 1a precoz

vivencia artistica, pudiera haber adquirido un valor predomi-

nante.
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En cuanto al nexo entre sublimacidon y traumatismo,-
ésta relacién es sugerida nor H. Lowenfeld (1941) (cit. por -
68) quien al sugerir el vinculo entre el trauma pbsiquico y la
experiencia productiva del artista mediante el antiguo concep
to de “traumatofilia", sefiala la tendencia a experimentar y -
reexperimentar indefinidamente dicho traumatismo, elabordndo-
lo y simbolizdndolo. E1 término a la Tuz de teorias actuales,
resulta ampliamente cuestionable no solo en: cuanto al plan -
teamiento del origen del talento del! que el mismo Freud consi-
derara 1nana1iz$b1e, sino en cuanto al origen de la fuerza o -
motor que impulsan a la sublimacidn. Lowenfeld considera que ta
les fuerzas se originan por el traumatismo, incitando a reno -
var incesantemente el hecho, como una especie de circulo vicig
so que constituye el punto preciso de esa neogénesis de energia
que impulsa a la sublimacidn. Este autor citando observaciones
como Va del novelista Thomas Mann, aquien hace -una autorreferen
cia aue &) condensa en un juego de palabras : vivir (erleben)-
y sufrir “{erleiden), propone: -+ que existe un grado de esa -
capacidad de dolor, aue transforma cada”vivido"en un"sufrido",
esto es, que cada experiencia vivida, se convierte en una expe
riencia de sufrimiento; relacidn no tan casual si se conside -
ran los nexos entre traumatismo y dolor, desde el punto de vis
ta metapsicoldgico.

Situando cuatro elementos en estrecha correlacidon con ta-
génesis de la creatividad, Lowenfeld menciona :
1. La susceptibilidad al traumatismo o tendencia al traumatis-
mo ( traumatofilia )

2. Fuerte tendencia a la identificacidn.
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3. Un narcisismo particular ( antes que unfdarc{sisﬁo exacer-
bado }. ‘ :
4. Una bisexualidad.

Para Lowenfeld ( cit. por 68), é@sta GTtima es fundamental
pues hace dificil una relacién de objeto unificada y no ambiva
lente con uno y otro sexo, dificultdndo la relacidn de objeto-
{objetal) a diferencia de la relacidn narcisista, es decir, a
un narcisismo que es preciso concebir a la vez como incremen -
tado y fragilizado y que representa un peligro permanente fren
te al objeto, porque la siemore presente posibilidad de identi
ficacién con el objeto, cobra proporciones traumdticas a menos
aue el individuo se deshaga sin cesar de esa identificaciéon -
por medio de la creacidn. En suma, el artista segin lo presen-
ta Lowenteld, juega con el traumatismo: si 1a defensa es dema-
siado débil sucumbe a &1; si la defensa es excesivamente rigi-
da, no hay libertad en 1a identificacién y la angustia extrema
inhibe a la productividad.

EY dnterés por el texto resulta evidente.al plantear el -
problema en términos econdmicos, permitiendo también abrir:la
posibiiidad a un tino de elaboracion de 1a energia sexual, in
termediaria entre dos peligros : el desbordamiento de 1a ener
gia a ]a‘cual el yo sucumbe y la defensa oue bloauea la ener-
gia desde su aoaricidn. No obstante, una de sus principales -
Timitaciones Ja constituye el hecho de no haber profundizado
en la nocidn de traumatismo, considerando tdcitamente admiti-
da la concepncidn freudiana sin cuestionarla. Por lo que se -

considera a l1a creacién desde ésta versoectiva, como una su -

blimacidon de 1as pulsiones sexuales, resuitado de un desenla-
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ce por renunciamiento al placer inmediate y ante 1a multipli-
cidad de acepnciones del término sublimacidn, se le visualiza

como un concepto “omnibus" que comprende un sinnimero de ac-

tividades diferentes. Asi, el individuo enfrentado a una pér
dida o decepcidn, 1legard a metabolizar sus afectos, sirvién
dose de sus reservas libidinales para transformar en placer,

1o cue antes fuera sufrimiento. (cit. por 68}

Por otra parte, 1a evolucidn a Ta aue se ha visto expues
to éste controvertido término en la literatura psicoanalitica
hace suponer que el factor que aparece mas destacadamente es
la desinstintivacidn (neutralizacidén) de los impulsos, logran-
do abrir camino hacia problemas esenciales de la Metapsicolo-
gia del Yo y de las relaciones entre el ello y el yo. El énfa
sis radica en gque para 1a comprensidn de ciertos aspectos de
la sublimacidn, pudieran incornbrarse, otras proposiciones,-
como 1a de la fantasia como expresidén mental de los instin -
tos ' por mediacion del yo, 1o cual supone mayor organizacidn
yoica:

“La fantasia no es una fuga de la realidad, sino una concomitante

constante e inevitable exneriencia real, en constante interaccién con
éste referente " ( M. Klein,35)

Habiendo ponderado anteriormente la importancia de-las -
funciones del yo en la creacidn artistica, solo resta comen -
tar que algunas otras teorias sobre la creatividad artistica,
seran analizadas en el siquiente capitulo, en el que se reto-
mardn, analogias con la asociacidon libre, la capacidad de au-
exclusidon del yo y el radpido cambio hacia 1a conciencia criti

‘ca cognoscitiva,con las oropuestas de L. Bellak (1968), E. -~
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Kris {(1952), Kubie Lawrence (1966) y otros autores
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2.3 Importancia del desarrollo del yo en la creatividad ar-
tistica.

La evidencia del desarroilo filogenético y ontogenético
mediante el arte, como se ha expuesto, manifiesta una evolu -
cion de la conciencia y del orincipio organizador de &sta que
es el yo; de ahi que 13 vida humana considerada como una tota-
1idad, debe su supervivencia a tal capacidad para evolucionar
de ahi aue se enfatizara en el capitulo I -~ la importancia -
de la fnterrelacidn del sujeto con su entorno y los concomitan
tes procesos de creciente complejidad y diversidad aue englo -
ban a Ja evolucidn, considerandose aque el yo ha constituido la
neogénesis para tal cambio evolutivo, manifiesto en ta cultura
y en la estructura psicoldgica en mutua y constante interac --
cidn.

Si bien el yo, pudiera remitir a un sustrato neurofisiold
gico, también ha formado un medio ambiente psicoldgico genera-
dor de 1o cultural, en el que se refleja 1a propia naturaleza
dei yo, permitiendo tales consideraciones, justificar al orga-
nismo como un sistema abjerto en continuo intercambio con el-
exterior, generador y transformador de productos psicosociocul
turales.

Como se ha expuesto, la teoria osicpana]itica ha utiliza -
do al yo como una nocidn para facilitar la conceptualizacidn de
la personalidad, en la comprensidén dindmica de los mecanismos -
neurdticos, considerandolo incluso, mediador de las fuerzas --
instintivas y exigencias sociales. No obstante, el concento del
yo aue se oretende subrayar es aauel oue ha permitido al indivi

duo emerger de su propia historia evolutiva; el yo. como una --



- 101 -

coordenada que expresa una re]ac‘l>6n de procesos neurofisiold-
gicos de cuyo resultado se hace coparticipe al desarrollo ar-
tistico: procesos psiquicos, corporales, emocionales que in -
terrelacionados con el mundo externo, han dado lugar a proce-
sos psicosociales y culturales, que de &sta manera prometen-
una permanente evolucidn, manifiesta en la historia de la cul
tura, en el dominio de 1a naturaleza y en el desarrolle de -
instituciones sociales producto de 1o instrinsecamente humano
instancias en las aque 1a expresividad, el juego de la satisfac
ci6n en la realizacidn, etc., comprometen 1a autorrealizacidn-
del individuo aue como esfuerzo del yo, realiza hacia una for-
ma de relacidn armoniosa entre sus propios aspectos, permitién
dole experimentar la individuacidn.

Sin embargo, no deja de ser valioso considerar que tanto
.el esfuerzo, como 1a lucha y el conflicto, transitan paralela-
mente a la autorrealizacidn y la satisfaccidén como indicios -
aue son, de una evolucidn psicoldgica humana, puesto gue nin -
giin desarrollo individual o social, ontogénico o filogénico, -
procede sin ciertas connotaciones de regresidn:

* £1 desarrollo del yo y la relacién con 1a realidad, dependeran del
grade de capacidad del yo en una etapa muy temprana para tolerar las -
presiones de las primeras situaciones de angustia, siendo necesario -
cierto equilibrio 6ptimo para lo cual, cierta cantidad de angustia es-
una base necesaria para la abundante formacion de simbolos y fantasias,
para que la angustia pueda ser satisfactoriamente elaborada; para aue-
..ésta base fundamental, tenga un desenlace favorable y para que el yo -
pueda desarrollarse con &xito, es esencial que el yo tenga adecuada ca
pacidad para tolerar la angustia". (Klein, 1930) (35)(p.226).

En todas estas consideraciones se destaca la importancia

del yo en aspectos de la personalidad asociados a 1a creativi-
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dad tales como la tolerancia a la ambigiiedad y a la angustia,
que si bien para algunos pudiera ser fuente de desequilibrio,
existe también alternativamente, la capacidad para extraer re
sultados satisfactorios de situaciones de presién aue en el ca
so de los arti'sta‘s, es inherente a su formacién y desenvolvi -
miento profesional, al verse continuamente expuestos a Ta cri-
tica del espectador, debido a que su obra es directamente con-
frontada con la opinién del pGblico, per .le tantd, por breve -
que pudiera ser su intervencidn, constitoye un elemento que pe
se a la preparacidon ardua del trabajo, representa un factor ap
te el cual ha de lograr equ'll;lbrar sus estados emocionales de
manera tal que favorezca un control flexible de sus emociones,
sin que ello demerite la expresividad, pues no existe ninguna
posibilidad inmediata para corregir la ejecucidon. En tal situa
cion se encuentran los ejecutantes de danza, misica y los acto
res en tanto exjiste una comunicacién mucho mis directa con el
espectador que en el caso de los artistas pldsticos.
» De ahi que habiendo lograde librar satisfactoriamente la-
enorme presidon que representa confrontarse con la critica y ha
biendo ¢ongeguid:: elaborar el alto nivel de aﬁgustia que signifi-
ca estar constantemente expuesto a tales situaciones, el indi-
viduo esta en posibilidades de asbimﬂar provechosamente dichas
experiencias, abriéndosele nuevas alternativas para la inte -
gracidn y consolidacion del yo, factores que 1nduda_b1emente -
repercuten en su autoestima.

Sin embargo, la dualidad de los instintos en pugna con -
las exigencias sociales segin el planteamiento freudiano, han

condenado al hombre al enfrentamiento constante con dilemas i-
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rresolubles, promotores de neurosis y de desajustes emociona-
Tes. De ahi aque el yo funcione én beneficio de las necesida -
des de supbervivencia del propio individuo y de la especie y -
en su papel de organizador de 1a consciencia, se mantiene: -
siempre abierto a las nuevas experiencias, para la revalora -
cidn y recombinacién de todo 1o conocido y vivenciado previa-
mente. Es asf que el artista pareciera ser atraido por conti-
nuas situaciones de riesgo, condicion indispensable para la -
expresion y el enriquecimiento personal.

Por tanto, el yo en dominio del medio ambiente externo y
de Ta realidad tanto fisica como emocional, interijoriza seg -
mentos de la realidad, transmutdndola mediante la capacidad -
para organizarla mediante simbolos y signos, cuyo significado
‘en interrelacidn estética, es generador del arte y de otros -
sistemas de pensamiento que intentan dar respuesta al proble-
ma de la intencidn, de Ta bisqueda de sentido, de manera simi
Tar a 1o que la historia de 1a cultura ha representado ‘en las
diversas filosofias, religiones, sistemas politicos, ideoldgi
cos etc., constituyéndose tal esfuerzo del yo por comprender-
su ubicacion en la integracion y coordinacidn con Ta continui
dad de la vida y la organizacidn de la experiencia a través -
de la historia de la cultura, en toda una labeor trascendentatl
que contribuye a aumentar la autonomia del yo individual, so-
lidificdndolo en la cabacidad para la integracién social. De
presentarseilo contrario, se daria 1o que Klein exoresa:

" (...) una excesiva y prematura defensa del yo contra el sadismo, -
impide el establecimiento de la relacidn con 1a realidad y el desarro-
Tlo de Ta vida de fantasia. La posesidn y la exploracion sadistica detl
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cuerpo materno y del mundo exterior ( el cuerpo de la madre por exten -
si6n ) quedan detenidos y &sto produce la suspensidn mds o menos comple
ta de la relacion simbidtica con cosas y objetos que representan el --
cuerpo de la madre y por ende, del contacto del sujeto con su medio am-
biente y.con 1a realidad en general " (Klein, M.} (35) (p.237)

De ahi que sea importante considerar las posibilidades de
desarrollo de la creatividad en artistas en cuanto al desarro-
110 del yo, desde edades tempranas del individuo, incluyendo -
las influencias tanto familiares e inmediatas, como escolares

y mediatas, lo cual podrd@ revisarse en el siguiente capitulo.



CAPITULO IIl : CREATIVIDAD .

3. Sobre la nocidn de creatividad.
. 3.2 Breve revisidn histérica del término.
3.3 Aproximacion a diversos enfoques tedricos

3.3.1 E1 Proceso

3.3.2 E1 Producte

3.3.3 La Situacion

-3.3.4 La Personalidad. Principales teorias -
osicodinamicas.

3.4 Creatividad y Psicopatologia.
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3.1 Sobre la nocidn de creatividad.

Como se ha mencionado, las miitioles connotaciones filg
s6fico - religiosas, y Ja multidisciplinariedad del- conceptor]
han'contribuide. a rodear a la creatividad de mitos y cualida -
des excencionales, derivadas de una serie de capacidades geng
radoras que en distintos dmbitos de la actividad humana, se -
han manifestado en l1a historia de la humanidad con diferente
calidad e intensidad. e . dnherente a éstas, aludena procesos,
contenidos y situaciones que anteriormente se circunscribian -
a un ﬂn%co término o bien a un conjunto de vocablos con acep -
ciones similares tales como : iﬁsoiracién, intuicidn, imagina-
cién, innovacidén, oensamiento descubridor, inventiva, pensa =-
miento productivo, etc., siendo claro que como término ha ca-
recido de una verdadera autonomfa y aue sus variadas connota-
ciones, lo han tornade en un concepto encrucijada, en el cual
se propicia una confrontacion de ideas.

Para el diccionario Larousse, la creatividad es "poder -
de tnvencién", remitiéndo a mGltiples sentidos en los verbos
"crear" e "inventar" y cuyos sindnimos son imaginar, concebir,
descubrir, suscitar, componer, fabricar; no encentrando una. Gnica en
tre todas éstas acepciones para definir tal concepto pues éste
se oresenta como : " un conglomerado complejo de aptitudes, -
condiciones, disposiciones y actitudes de todb orden frente a
1o real® {44) (p.21), reconociendo que un individuo creativo,
reune diversas caracteristicas. que tomadas aisladamente, no
son significativas.

Asi Carlier {cit. por 44} acepta establecer una diferen-
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ciacidn entre individuos creativos e individuos creadores :

"La creatividad es una aptitud presente en todo individuo creative,
aunaque no sea creador . No obstante, la creatividad serfa una condi -
cidn necesaria pero. no suficiente para llevar a término un oroyecto
creador...De un individuo no puede decirse que es creador mas aue en
1a medida en que la posteridad ha demostrado aue la via abierta por =
&1 es fructifera" (p.21-22).

Drevdahl (cit. por 63) por su parte, considera aue la -
creatividad es:

“la capacidad humana para producir contenidos mentales de cualquier
tipo que esenciaimente pueden considerarse como nuevos y desconocidos
para quienes los producen. Puede implicar 1a formacidn de nuevos sis-
temas y nuevas combinaciones de informaciones ya conocidas, asi como
la transferencia de relaciones a situaciones nuevas y 1a formacién de
nuevos correlatos, cuya actividad ha de ser intencional o dirigida a
un fin determinado, por mads que su producto pueda no ser practicamen-
te aplicable de un modo inmediato, tener imperfecciones o ser incom -
pleto todavia. Puede tratarse de una actividad de 1a imaginacidn o de
una sintesis mental que es mds que un mero resumen; adoptar formas ar
tisticas, cientificas o ser de indole técnica o metodoldgica"

D. W. McKinnon (cit. por 44) presenta tres condiciones ne
cesarias seglin su perspectiva, para hablar de creatividad:

Una respuesta o idea que es nueva, pero la novedad u ori
ginalidad del pensamiento o accidn no bastan. Es preciso gue-
en alguna forma se adapte a la realidad o que 1a modifique. Fi
nalmente, la verdadera creatividad implica una profundizacion
de 1a idea original que es preciso evaluar y trabajar para -
ser desarrollada, agregando que : “la creatividad es un proce
so que se despliega en el tiempo y se caracteriza por la origi
nalidad, el espiritu de adaptacidn y la preocupacidn de la rea

1izacidn concreta”.
Por su parte Didier Anzieu {cit. por 44) también aporta --
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una definicidn de creatividad :

"es un conjunto de predisposiciones del cardcter y del espiritu aue
pueden cuitivarse y que si bien no se encuentran en todos {...} por -
1o menos las tienen muchas. La creacién es la invencidn y 1a composi-
cidn de una obra artistica o cientifica aque responda a dos criterios:
aportar algo nuevo (algo que no se hizo nunca antes) y recibir antes-
o después, el reconocimiento de un piblico. Asi definida la creacion-
es rara. La mayor parte de los individuos creativos nunca son creado-
res, lo que hace la diferencia es el despegue"

0. Anzieu entiende por despegue : "ese levantar el vuelo"
que marca el pasaje de la creatividad a la creacidn, el momen
to fecundo en el que el creador en potencia siente que puede-
prescindir de los soportes, matar simb6licamente a sus proge-
nitores {(filiacidn real o simbélica), sin culpabilidad. En -
ese momento puede crear a su turno, realizando la creacidn de
una obra reconocida por un piblico, encontrando inclusive se-
mejanza entre el trabajo de creacidn y el trabajo del duelo.
{cit. por 44).

ta creatividad, vinculada en sus inicios a nociones como
"geniaiidad", locura o excepcionalidad, tuvo un accidentado -
proceso historico en el cual solo a partir de las investiga -
ciones de Guilford (1950}, se le empezd a considerar como una
caracteristica aue suele darse comunmente en todos los indivi
duos, y ‘frente'a un redescubrimiento del término, aparece su
actual campo semdntico y su significacidn psicoldgica inten-
cionada. Es asi que a partir de Guilford se le refiere como :

" E£1 conjunto de aptitudes relacionadas con ia fluidez, flexibilidad
sensibilidad ante tos problemas, pensamiento divergente, capacidad de-
redefinicién, de andlisis y sintesis de las informaciones" (28}.

Ante el vasto panorama tedrico que rodea a la creativi -
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dad, se le ha llegado a concebir como una especie de concepto
“instrumento de trabajo" aue reune numerosos conceptos preexis
tentes y que asimila constantemente nuevas acepciones a causa
del aumento ininterrumpido de la investigaciodn experiﬁenta] -
(63) (p.16). De manera muy similar,se considera a la creativi
dad como " el arte de la pluralidad de ideas " (64).

Si bien es claro que diferentes corrientes psicoldgicas
han abordado a la creatividad como objeto de estudio, en ca-
da una de éstas perspectivas se le ha asociado a diferentes -
aspectos, como la inteligencia, donde el pensamiento creativo
ha sido eauiparado al pensamiento productivo { Wertheimer, -~
1945 );vinculado a Ya solucidn de probiemas (Dominowski,1972)
a ]a inventiva (Flanagan,1958); relacionado a la originalidad
(Cleeton,1926); a 1a espontaneidad {(Hilgard,1959); también 1i
gada a un concepto general de adaptacién {parnes,1966), que -
en opinidn del mismo Guilford, lejos de esclarecer el fendme-
no :"contribuyeron a su mitificacién" (Murray, 1959 cit.por -
63).

Ante el cimulo de informacidon existente, y la diversidad
de enfoques que la han abordado, l1a presente investigacidn -
pretende abocarse a aquellos aspectos de la creatividad en el
arte que en una perspectiva psicodindmica, conjunte las diver
sas explicaciones en términos de la imaginacidén y la fantasia,
la capacidad de autoexclusidn del yo, o regresidon al servicio
del yo, el nivel preconsciente, el “romance con el ﬁundo", 1a
funcién disociativa del yo, la actitud de "apertura hacia el-
mundo®, la simbiosis-individuacidn, etc. aspectos que sumados

al punto de vista del psicoandlisis ortodoxo, contribuiradn a.
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enriquecer la comprensifn de la creatividad, en una dimensidn
¢linica, de tal manera que pudiera sustentarse a partir de -
ésta, investigaciones orientadas hacia asvectos cualitativas

y subjetivos que soslayados de las propuestas que apuntan ha-
cia Ja objetivizacidn de la creatividad basada en una cuanti- -
ficacién de &sta, han perdido una gran riqueza de contenido.

En cuants a la etimologia del término, es importante men
cionar que el vocablo creatividad, deriva del latin creare: -
crear ( hacer algo nuevo que antes no existia ) y al parecer,
de otra voz latina: crecere: crecer. y una vez considerada la
serie de vocablos asociados a 1a creatividad { apertura, ha -
1lazge, casualidad, flexibilidad, descubrimiento, invencidn)
se insinda pretencioso un acotamiento del términoe miltiple y-
dindmico, en el ﬁue a partir de su propia polisemia presen
ta: dificuitades para su unificada conceptualizacién, subra -
ydndose tan solo. su naturaleza incremental, la cual remite -
constantemente a8 nuevos planteamientos, dimensjiones, criterios,
componentes y condicianes.

Es asi que el enfoque elegido intenta sumarse a factores
como el procesc, el productoe y especialmente 1a situacion y 1la
personalidad, subrayando la importancia de aspectos individua-
les y sociales ligados directa o indirectamente a las multimo
dalidades de la creatividad, pero en especial al arte en el ~
que histdricamente se ha fundamentado el desarrollio humano, -~
en cuanto a la estructura del ye, situdndolo como una posibi-
lidad educativa (familiar y escolar} de un valioso matiz emo-
cional del sujetoc con su entorno, a través del cual pueden -

oropiciarse capacidades autoetransformadoras, orientadora biSica
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de 1a realizacidn transcendente de valores sociales y humanos.
De 1o cual se infiere el énfasis puesto en el papel que la Edu
cacion Artistica pudiera tener en nuestra sociedad actuail a: -
favor del desarrollo de la sensibilidad y la creatividad, pu -
diendo a través de éste rubro, abrirse a nuevas posibilidades

de investigacidn psicoldgica.
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3.2 Breve revisidn histdrica del término.

Histéricamente la nocidn de creatividad estuvo ligada al
estudio de sujetos exceocionales cuya bisqueda inicial se o -
rientd hacia el andlisis de cualidades psicoldgicas poco comy
nes. Uno de los investigadores pioneros fué Francis Galton -
(1869) quien en su obra El1 Genio Heredado, abordd el tema des
de una perspectiva genética, pues a través de un estudio re -
trospectivo, buscaba analizar 1as relaciones de genialidad en
Ta historia {(46).

Esta concepcidn de genio se remonta también a la antigiie
dad griega, entre quienes se consideraba que l1a inspiracidn -
divina del "{iluminado" provenia de alguna de las nueve musas,
hijas de Mnemosine y del dios Zeus gue en su calidad de semi-
diosas, dotaban al individuo del impetu o impulso creador, el
cual aparecia sGbitamente en el mortal afortunado.

Si bien, los mitos griegos y egipcios ejemplifican simbo-
licamente las fuerzas de vida y metamorfosis aue se ponen en -
juego en cuanto a las "novelas familiares" cuyos temas alui -
den a 1o aque Morel (1991) denomina Las familias Creadoras, se
remite al lector interesado a tal obra (44} en cianto a 1a mitg
logia de tos origenes de la creacidn.

En 1887, Lombroso planteaba 1a hipdtesis de la relacién
entre genialidad y psicosis mediante un analisis biogréfico ~
de personajes sobresalientes, entre guienes intentaba relacio-
nar datos sobre la creatividad y el desajuste emocional. Mis -
tarde Dearborn (1898) y Covin y Meyer (1906} proponen el estu-

dio de cualidades imaginativas. Chasser en 1916, logra publi -
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car sus test de originalidad, llegando a la conclusidn de gue
lTos lagros son escasos en relacidn a los test de inteligencia.
Mientras tanto, Terman (1921) realizaba estudios longitudina-
les con nifios sobredotados hasta llegar a la edad adulta. En-~
8sta edoca se manifiesta un gran interds por ias entonces 11a
madas “cualidades superiores", }legando Terman y Col. a oubli
car en 1926 up 1ibro 1lamado Estudios Genéticos Sobre el Ge -
nio, - donde se presenta a las cualidades superiores de fun~
cionamiento cognoscitivo, definidas esencialmente por el C.I.

En ese misma afio, Cox {(cit. por 54) sugiere el andlisis~
histogrdafico en personajes sobresalientes. Por su parte Anne
Roe en 1940, aportd el enfooue de la psicologia profunda al -
estudio de ta imaginacidn y motivacidn, en cientificos y ar. .-
tistas creativos, al investigar las diferentes cualidades pro
fesionales entre una pablacidn de psicdlogos, antropdlogos, -
Fisicos y sujetos de otras orofesiones,intentando establecer
1a caracterizacidn {oerfil) de supuestos “tipos profesionales”
de la mas diversa indole. {cit. 26, 33, 54, 62).

Sin embargo. a partir de 1950, la investigacién.nsicola-
gica y educativa de la creatividad se intensifica a tal punto
que tan solo en los Estados Unidos de Norteamérica se han de-
dicado miltinies esfuerzes, al estudio e investigacidn, y me. -
diante prbgramas; centros pragmaticos dedicados a la invencidn
e innovacidn asi{ come a la resolucidn de problemas; se ha.tra-
bajado arduamnte: en la creacidn de instituciones, generando ini-
ciativas entre las que se encuentran le Creative Education -

‘Foundation, en Nueva York; el grupo Synectics de Massachuse -

tts; fundaciones privadas como la Carnigie Corporation y la -



- U118 -l

Richardson Foundation o incluso el departamento de Educacion
entre muchas otras instancias que en éste pais, . demuestran
un auténtico y profundo interés oor la creatividad como me-
ta educativa, aue en la blisaueda de métodos, estrategias y -
recursos, han permitido estimular los diferentes niveles de
esta capacidad, extendiendo sus alcances hacia diferentes -
ambitos.

Sin embargo €sta tendencia asi como cualquier otra que -
oretenda hacer de si misma un movimiento proselitista, se pue
de ver expuesta a pretender utdpicamente constituirse en "la-
panacea aue salvara a la humanidad" siendo necesario mantener
ubicados sus alcances y limitaciones, si se pretende susten -
tar objetivamente uha investigacidn sobre la creatividad.

Si bien es cierto que en torno 3 &ste privilegio exclusi
vo del humano, existe una variedad inacabable de formas, con-
tenidos, cambios impredecibles, etc., también 1o es el hecho
de gque 13s posibilidades intrinsecas y extrinsecas, que ésta
capacidad favorece. en el individuo respecto a si mismo, el -
trabajo y la vida, son aspectos que promueven la creacidn de
nuevos significados.Asi por ejemplo, la creatividad conside-
rada como el resultado de un proceso de simbiosis-individua-~
cidén ( Morel 1991), ua_radt’)_jicamente es también la sedimenta-
cidn de un patrimonio cultural, en el que se expresa la nece
sidad de dar y encontrar un nuevo sentido a la vida, aue co-
mo uno de 1os mas altos significados humanos, es inherente -
al proceso de crecimiento personal y expresidon misma de é€ste:

"el hecho de ser creativo, acentia el sentimiento de res

peto ante los resultados de la energia constructiva del hombre (..)es
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energia nroveniente de las capacidades humanas, puesta al servicio
del hombre" ( Barrdn, 1976) (5).

La investigacion generada a partir de Guilford, se ha -
multiplicado asombrosamente en muchos otros lugares, prolife
rando como se ha mencionado, centros aue cuentan con publica
ciones especificas .y a su vez, auspiciadas por Fundaciones
patrocinan investigaciones, congresos, conferencias, servici
cios de entrenamiento y de atencidon. Entre las publicaciones
consideradas como fuentes de informacidn renombradas, se en -
cuentra el Journal of Creative Behavior, que desde la década
de 1os 60's, edita los alcances mas recientes de la investi-
gacién en esta drea, habiéndose creado asimismo, numerosos -
test de creatividad tanto asociada a canacidades intelectua-
les en los aue se ha valorado entre otras caracteristicas a
1la flexibilidad, iniciativa, ingeniosidad, adaptabilidad, es
pontaneidad, originalidad, efectividad personal y otros tan-
tos aspectos involucrados asi como aquellos elementos carac-
teristicos de la personalidad de individuos creativos.

De manera particular, la investigacidn Dsico]bgica de -
la creatividad en el arte, ha sido estudiada por Patrick ( -
1935) en cuanto a los procesos artistico verbales; Agnew ( -
1822) 1os artistico auditivos y Arnheim (1947-1954) los oro-
cesos artistico-visuales. Por su parte, MacKinnon (1964) ini
cid el estudio de una sintesis del pensamiento creador de ti
vo cientifico y de tipo artistico, mientras que Mackler y -
Shontz (1964,1965) estudiaron los diferentes perfiles de per
sonaiidad en artistas encontrando aue: "los pintores se ca -

racterizan por un estilo de vida visual; mientras cue 105 bai
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larines tenian un estilo de vida cinestésico". (3)(63). Esto -
permite inferir aque a partir de la educacidn de la sensoriali
dad, podria derivarse un estilo cognoscitive predominante aque
a su vez influyera en una modalidad creativa ( a partir de -
ciertas influencias culturales en el desarrollo nerceptual ),
determinando modalidades de la creatividad especificas tales
como la icdnica, ecoica, cinestésica, etc., al ser 1a percep-
cién, un oroceso matizado por tal lenguaje artistico y los -
procesos en &l impiicitos (26-27).

En éste caso son de utilidad los resultados obtenidos de
los perfiles profesionales aue se reportan en las investiga -
ciones tanto en los grunos de artistas, como en las de los no
artistas, como en el de los cientificos, entre auienes se han
encontrado diferencias de estilo o "formales" : “"entre artis-
tas el procedimiento para ordenar series de palabras era de -
naturaleza simbdlica, esoacial, semantica, tioogrifica, etc.,
encontréndolos llenos de fantasia, sin imaginacion y hasta -
neurdticos" (63 0.79)

En cuanto a las teorias de la creatividad basadas en el-
sustrato de 1a personalidad, se han planteado intciaimente, -
dos maneras para su estudio : en una de ellas, se ha ootado -
por seleccionar para la investigacidn, a sujetos "indiscuti -
blemente dotados de creatividad", aplicandoles posteriormente
el o los test existentes, tratadndose de averiguar en qué as -
pectos difieren del resto de l1a poblacidn. Mientras que en la
segunda opcidn se intentan definir las variables de personali
dad que son relevantes o aue tienen significacidon resvecto al

rasgo aue se desea valorar, desarrolldndose las oruebas aue -
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permitieran seleccionar a los individuos creadores sin crite-
rios previos o externos, de entre una poblacidn general. Asf{,
respecto a éste criterio predeterminado y su validez, Cham --
bers {1964) (cit. 26) menciona mediante una afirmacidn tauto-
16gica que : "son individuos creatives aquellos que se compor
tan creativamente y por eso han llegado a ser famosos", crite
rio preestablecido de celebridad que pudiera resultar cuestio
nable al depender del juicio emitide por un grupo profesional
afin (Beuel y Bachner, 1965). Otro criterio se deriva del con
senso gue entre jefes y colegas pudiera obtenerse respecto a-
determinados individuos en cuestidn, sin olvidar aue todos é&s
tos aspectos pudieran sesgar los resultados de una investiga-
cién con base en la decisidén en aque se fundamenta el indica -
dor o criterio de creatividad. Por lo tanto, en cuanto a la -
personalidad creativa, han 1legado a ser contradictorias las-
propuestas, pues mientras Catell (1959)}(cit. por 54) conside-
ra haber demostrado que la creatividad descansa sobre una es-
tructura de la versonalidad y sus sistema de valores y no en-
aptitudes de tipo cognoscitivo, Guilford {1959) afirma haber-
demostrado que para Ta solucidon de problemas de 1a mias diver-
sa indole, se reauieren exclusivamente cualidades de tipo in-
telectual. Thurstone (1950) por su parte, crefa aue la creati
vidad es una combinacién de rasgos de personalidad y de capa
cidades cognoscitivas. Tal opinidn se aproxima a la de Ghise-
1in (1956) (cit.54) para quien todo el conjunto de la “"esfera
subjetiva" se halla comorometido con el procesc de creacidn.

Asimismo, Torrance (1962) (62) afirma que : " el cancepto de-



- M7 -

creatividad constituye el enltace entre dos areas psicoldgicas

nitidamente diferenciadas; entre 1a aptitud intelectual por -

una parte y la de la personalidad por otra®. Haven (1965) (63)
en conclusiones similares considera que : "la creatividad no -
constituye una dimensidn general de la personalidad y solo -

puede hablarse de una "personalidad creadora" cuando coinci -

den en un individuo todas las caracteristicas correspondien -

tes de manera simultdnea y con perfiles relativamente destaca

dos ) (61).

Wallach y Kogan (1965) desoués de una minuciosa revisian
de los resultados conflictivos en las relaciones entre creati
vidad e inteligencia, concluyeron que 1a distincién entre am-
bos factores no ha sido adecuadamente confirmada por eviden -
cia empirica y aue las correlaciones entre medidas de creati-
vidad, son generalmente mds bajas aue las encontradas entre -
un test tipico de creatividad y un test de inteligencia. Al -
parecer lo que ésto sugiere es aue "tales investigaciones ado
lescen de solidez metodoldgica®, opinién que Butcher (1979) -
{10), expresara y oue pudiera ser atribuible a la pluralidad-
del fenomeno creativo, si bien ha resistido todo intento de -
explicacién cabal. Es asi aue coincidiendo con Piaget (cit. -

por 23), la creatividad "lo abarca todo".
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3.3 Aproximacidn a los diversos enfoques tedricos de la Crea
tividad.

La gran variedad de exolicaciones respecto a la creativi--
dad, ha llevado a censiderar que existen tanto teorias genera-
les como especificas. Estas Gitimas son supuestos vdlidos solo
para campos nart1culares,vmientras aque las primeras apountan ha
cia la individuacién de mecanismos comunes a todo proceso de -
creatividad. Una somera revision de los principales enfoques,
entre ellos el asociacionista, cognoscitivo, tas teorias moti-
vacionales, las consideraciones psicoanaliticas y otras teorias
culturaiistas o centradas en la personalidad, permitirdn confor
mar una constelacion de sistemas explicativos para la compren -
si6n mds amplia y mas completa de éste fendmeno multifacético,-
favoreciendo simultaneamente, el andlisis de sus diversos compo
nentes tales como el proceso, el oroducto, el contexto o situa-

cion y la personalidad creativas.

3.3.1 E1 Proceso.

Un gran nimero de investigadores que han intentado compe -
netrarse en los "misterios” del proceso creativo, le han segmen
tado en diversas fases y analizando cada una de ellas, han llg
gado a la conclusion de que éste proceso tiene un curso o se -
cuencia que sin ser inalterable, generalmente posee caracteris
ticas muy especificas en cuanto a la creacidn artistica y cien
tifica, involucrando diversos aspectos cognitivo-afectivos.

Herman von Helmholtz (1987) fisidlogo, y el matemdtico --
Henry Poincaré (1913) han sido pioneros en cuanto a ésta inves

tigacidn tedrica, de tal manera aque retomando la propuesta de
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Poincaré, el autor Joseph Wallas {(1926) (cit. por 1) aporta -
cuatro etapas en el proceso creativo: preparacidn, incubacion,
iluminacién y verificacién. La primera de éstas es aauella en-
1a aue 1a pversona creativa realiza un trabajo preliminar me--
diante un libre medio de biisgueda, recoleccién de informacidn,
cierta atencion a sugerencias y posteriormente, permitir a la
imaginacifn divagar. La etapa de la incubacién puede variar -
distintos veriodos de tiempo que pueden ir desde unos cuantos
minutos, hasta meses e incluso afios, pues se considera aue -
después de la etapa de 1a nreparaidn, el material recolectado
aln no ha sido registrado en los procesos perceptuales del in
dividuo simulando éste, encontrarse en un estado de pasividad
La fase de 1a iluminacién ocurre cuando una persona logra vi-
sualizar la solucidn de un problema. En ese momento, una sibi
ta intuicidn se apodera del individuo al mismo tiempo que so-
breviene una clara agudeza {(insight), asi como un sentimiento
mezcla de intuicidén y de certeza de haber 1legado a la solu -
cién del problema en un instante, como resultado de un sustap
cial esfuerzo.

Para ta etapa denominada de la verificacidn, es preciso
que el innovador haya aceptado en forma definitiva, su propia
evaluacidn critica.

Muchos autores han concordado con el planteamiento de Wa
ilas en cuanto a éstas fases, ya sea manteniendo 1a misma ter
minologia o bien proponiendo otra o simplemente amplidndola.

Catherine Patrick (1935, 1937, 1938) en numerosos estu -
dios realizados con poetas, artistas y cientificos, ha confir

mado la existencia de las etapas descritas por Wallas; asimis
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mo Joseph Rpssman (cit.por 18) ha examinado el proceso crea-

tivo en 710 inventores, mediante un cuestionario, aportando

tres etapas mds a las cuatro iniciaimente planteadas por Wa -
1las

1. Observacidn de una necesidad o dificultad.

2. Analisis de la necesidad.

3. Recopilacian y evaluacidn de todo el ciimulo de . informacidn
obtenida.

4. Formulacidn de todas las soluciones uos{bles y objetivas.

5. Andlisis critico de soluciones y sus ventajas y desventajas.

6. Nacimiento de una nueva idea : innovacién.

7. Puesta a orueba o experimentacidn de la solucidn., Selec: -
cidn y perfeccionamiento del procedimiento final asi como-
de las previsiones o limitaciones existgntes.

Muy similarmente, Osborn (1953} (cit.vor 1) dividid el pro-
ceso creativo en siete fases, utilizando una terminologia dife
rente a la que Rossman empieara:

1. Orientacidn : Precisidn del problema.

2. Preparacidn : Recopilacidn de datos pertinentes.

3. An&lisis : Seleccidn minuciosa del material relevante.

4. Ideacidén : Recopilacidn de ideas y/o alternativas posibles.

5. Incubacidén : Surgimiento de ideas que favorecen la ilumina-
cidn. .

6. Sintesis : Ensamblaje de piezas sueltas.

7. Evaluacidén : Reflexidn y Jjuicio de las ideas resuliantes.

Por su parte Arieti (1), menciona las etapas propuestas-
por Taylor (1959), auien retoma a su vez, las etapas propues-

tas por Wallas, considerando gue para la creatividad, existen



cinco niveles distintos ::

l. Creatividad Expresiva, o expresidn independiente sin rela-

cién cualitativa al producto. Es considerada la forma mas eie
mental de creatividad y se caracteriza por l1a espontaneidad y
1a l1ibertad expresiva, donde aspectos como la destreza, la o-
riginalidad y la calidad del producto son poco importantes, -
respecto al valor de la "expresidn espontdnea”.

2. Creatividad productiva. En éste nivel se mantiene la espon

taneidad y 1a 1ibertad, auedando restringidas oor el material
y el -saber al exigirse cierto nivel de desarrollo de habilida
des y destrezas.

3. Creatividad ipventiva. En é&sta se mantienen los dos nive -

les preliminares; sumariamente expresidén y producto, pero a -
plicados a objetivos no determinados previamente, manteniéndg
se los 1imites que fija el propio sujeto creador. En éste ni-
vel se resume la utilizacién de 1o ya adquirido con 1o novedp
so.

4. Creatividad innovadora. Implica una profunda comprensidén -

de los principios fundamentales del campo problemdtico, donde
solo desbués de una compenetracidn de los princioios béasicos,
es posible llegar a modificaciones en las que la innovacidn -
es inherente.

5. Creatividad emergente. En éste nivel se recquiere de la ha-

bilidad para absorver la experiencia. Se le podria considerar
como una “"creatividad sibita" o bien, "a flote"; “actitud crea
dora” ¢ "habituacidén creadora” (Ferndndez Huerta, 1968) (cit -

por 18) aque no supone necesariamente estar en constante "tran-

ce creador™, implicando una bredisposicidon para potenciar la -
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escasa proporcidn de pensamiento original de cada ser humano.

Otro autor, Harris (1959) {(cit.por 1) en su propuesta
modelo del nroceso creativo, afiade a las cuatro fases de Wa -
11as, dos mds : acopio de informacidn y aplicacidn de ideas.

Este planteamiento que parte de aue la creatividad es un
proceso para formar ideas o hipdtesis, verificarlas y comuni-
car a otros los resultados, sustentada por Thurstone y Torran
ce (1969} (cit.por 62), sugieren aque : "mediante éstos proce -
sos se descubre algo nuevo, se redescubre lo previamente des-
cubierto por otros o se reorganizan los conocimientos preexis
tentes". Logan y Logan(1980) (40), 1legan a plantear - a la -
creatividad como un proceso autodirigido en el cual ; " el in
dividuo aorende algo nuevo motivado por su propio deseo de -~
descubrir y de apropiarse de una nueva idea o experiencia y -
explicar esa novedad hasta 1legar a la satisfaccion de cono -
cerla".

Morris Stein (1967,1974) (cit. por 1), ha pronuesto una-
teoria en 1a cual el proceso creativo se divide en tres eta -
pas
1. Etapa de 1a formulacidon de hipbtesis.

2. Etan'a de la verificacidon o comprobacidn.
3. Etapa de la comunicacion de resultados.

Guilford (28) en sus investigaciones sobre la creatividad,
siguié un procedimiento diferente: el aisid los rasgos esencia
les del fendmeno, especuiando sobre diversas hipotesis respec-
to a2 la esencia de esas habilidades creativas, ponderando en -~

la creatividad, funciones cognoscitivas claramente diferencia-
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das de la inteligencia, que si bien no se trata de funciones-
unitarias o uniformes, si pueden ser explicadas por un largo
nimero de factores o habilidades mentales primarias. Para &s-
te autor, el intelecto hipotéticamente, puede ser dividido en
funciones de la memoria y funciones del pensamiento. En la =~
creatividad, al parecer lo que cuenta es el pensamiento, pu -

diendo ser éste subclasificado en cognicidén, produccidn y eva

Juacién. Nuevamente el factor mds destacado en la creatividad,
es la produccién, y ésta a su vez puede manifestarse asimismo
mediante pensamiento divergente y pensamienﬁo convergente.

En sus diversas investigaciones Guilford (1950, 1957, .-
1959) prefiere distinguir entre las actividades productivas -
que utilizan la informacion para generar nuevas informaciones
accionadas por el pensamiento convergente, que orientan en u-
na sola direccidn hacia una respuesta determinada o convencig
nal, de aaguellas que se caracterizan por producir una gama de
posibilidades (tiles y apropiadas del pensamiento divergente,
que no se centran en una nica solucidn correcta. Asi, el pen
samiento convergente marca una tendemcia hacia el conformismo,
mientras que el pensamiento divergente 1o orienta hacia 1o .-
creativo y hacia la biisqueda de todas las alternativas de so-
lucidn posibles, dando ésta multiplicidad de respuestas, la -
posibilidad de 1a originalidad.

Este autor también ouestiond el aparente adelanto de la-
investigacidn educativa en los Estados Unidos de Norteamérica,
en la que hasta entonces, no se contemplaba diferenciacién al-

guna en las capacidades de los individuos, sino que por el con
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trario se tendia al digualamiento. Es a partir entonces, de : -
sus nropuestas tedricas, aue se perfilaron nuevas pautas pa-
ra la investigacidon en éste campo, acaso favorecida al coin-
cidir con la etapa de la post-guerra en la que la creatividad,
fué identificada nor el comportamiento manifiesto durante el-
proceso creativo y el producto resultante de dicho proceso.

De éste modo, las caracteristicas mas importantes segin
Guilford (28), en cuanto al pensamiento divergente son :

1. Flexibilidad

2. Originalidad.

3. Fluidez o habilidad para producir rapidamente una sucesidn
de ideas que suelen reunir ciertas caracteristicas.

De 1a Torre (1984) {cit. por 18), resume las distintas -
fases del proceso creativo, segincdiversos planteamientos, es-
quematizéndoloes, lo cual permite ubicar a 1a creatividad en -
una serie secuenciada de estadios de actividad, proponiendo -
&ste mismo tedrico, también 1a esquematiéacién de Ta creativi
dad en niveles verticales de funcionamiento psiquico, donde -
la actividad supone un intercambio de energia entre dichos es
tratos que en una.perspectiva psicodinamica corresponden al -
proceso primario, el proceso secundario, e inclusive al deno-
minado por Arieti (1), proceso terciario, responsable directo
de la creatividad.

Por tanto se ha considerado pertinente incluir ambas es-
quematizaciones dada la utilidad de visualizar de manera mas-
precisa las variaciones existentes en las distintas propues -

tas tedricas mencionadas.
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Un tercer olanteamiento del prodeso creativo Vo constity
ve aauel aue describe a la creatividad en términos de opnera -
ciones mentales. De a hi que el acto creativo sea aauel que -
combina diversas formas de pensamiento dentro de un campo re-
lacional nuevo.

Para el enfoaue cognoscitivista es posible retomar la -
descrincion que ofrece la teoria gestditica en 1a comprensidn
de la creatividad. Este enfoaue opropone cue las experiencias-
psicoldgicas no estdn formadas por elementos estdticos, dis -
cretos y enumerables, sino aue mds bien integran un campo de-
eventos organizados, dinamicos, mutantes, que interactiian a. -
fectdndose mutuamente. Para la explicacidn de tales brocesos
se reouiere considerar oue unidades psicoldégicas tales como -
las sensaciones, oercenciénes, imdgenes, reflejos, asociacio-
nes, etc., no son elementos significativos aislados, sino aque
se integran en un todo organizado que tiene como resultado la
experiencia psicoldgica giobal y aue cualquier alteracidén en
alguna de sus partes, altera todo el conjunto. Respecto a la
creatividad, Wertheimer (1945} afirma aue un descubrimiento
no significa que se haya obtenido un resultado aue antes no -
se conocia, sino mis bien, aue una situacién es percibida de-
manera nueva y mds profunda de manera que se amplia el dmbito
del conocimiento de una realidad. Asi la creatividad en térmi
nos del pensamiento productivo, invoiucra la comorensién de -
relaciones estructurales internas de un problema a la cual si
que una continuacidon de las partes dentro de una dindmica to-
tal. En los orocesos implicados en el pensamiento segin la -

teorfa gestdltica, una tensidn se hace evidente cuando un oro
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blema no se ha resuelto.{ Tensidn es empleada en términos de-
una construccidn hipotética que implica una interreiacidn de-
fuerzas ). Dicha tensidon es producto de Ta interrelacidn de -
ta memoria, de los factores perceptuales que el individuo sos
tiene en relacidén con su medio. Tal tensidon al oretender libe
rarse, forma actividad en el organismo y constituye el pensa-
miento mismo. La solucién a un problema presente, depende de-
1a percepcidn aue se tenga del oroblema, de} movimiento de -~
1as tensiones de campo producidas por dicha percepcidn. E} -
pensamiento presentado asi, como un proceso de resolucidn de
tensiones de campo en el aue 1a solucidén no se oroduce de ma-
nera instantdnea, sino que requiere de una reestructuracidn,
implica considerar desde diferentes puntos de vista, una si -
tuacidn que 1leve a obtener una solucidn original de) oroble-
ma.

Ausubel (1965) coincide en tal propuesta al afirmar que-
la creatividad es resultante original de un problema. La per-
sona percibe de su entorno una serie de relaciones que fre -
cuentemente. no perciben los demds individuos. Tal actividad
creativa reauiere de una capacidad de sintesis y ébstraccién-
considerable, ailin cuando otras condiciones estarian Jigadas -
al grado de complejidad o de enlace de las estructuras concep
tuales que el individuo es capaz de realizar.

De ésta manera, Whertheimer considera aue el oroceso de-
creatividad: “"es una linea coﬁsistente de pensamiento, donde
sin perder 1a perceocidn global, la visién de l1a subtotalidad

es un importante factor en el pensamiento creativo” {cit.por
1.



- 131 -

Aun no siendo psicélogo, el escritor de libros de fic--
cién y de otros Tibros de interés general, Arthur Koestler {
cit. por 1) expone una teoria de la creatividad en su libro,
E1 Acto de la Creacién (1964), el cual incluye conceptos ore
viamente expresados en otra de sus obras :Penetracidn y Pers
pectiva (1949). Sus conceptos fundamentales giran en torno al
concento de bisociacidn, término con el que subraya que todo
oroceso creativo es "toda ocurrencia mental, simultaneamente
asociada a dos contextos habituaimente incompatibles". (p.17)
(1). Por otra parte, Edgar Vinacke (1952) (cit.1) hace una -
critica a las teorias que consideran al proceso creativo de-
sarrollado a partir de fases o en una secuencia de etapas, -
recordando que en algunos casos, especialmente en cuanto a -
1a creacidn artistica, ésta es resultado de upa serie de ily
minaciones aue se inician en el orimer boceto del trabajo y
concluyen completandose de acuerdo a esa primera <idea. Plan-
tea aue éste tino de producciones no emergen sibita o comnle
tamente, pero pueden ser gradualmente desarrolladas con la -
ocurrencia de muchas incubaciones e iluminaciones, en donde
1a etapa de la verificacion suele ser reemplazada por la eva
lucidn o por la repeticidn de sucesivas iluminaciones, o bien
ocurrir simultdneamente una fase y otra, Esto parece indicar
que la incubacidn no ocurre en urna particular etapa o secuen
cia diferenciada de otras previas y subsecuentes fases. Vina
cke hace alusién a ésta particularidad en sus estudios con -
literatos y otros artistas concluyendo: “un poema, comoosi -

cion o interpretacidn musical no emerge mediante una bisaue-
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‘da’ azarosa o por tanteo, pero puede ser gradualmente desarrg
1lada a través del oroceso de muchas incubaciones e ilumina-
ciones" (1) (p.19).
E1 siguiente parrafo descrito por W.A.Mozart aue ha si-
do motivo de andlisis por parte de autores como Guiselin (18
52) y Bartlett (1958) (cit. por 10), ilustra lo anteriormen-

te expuesto:

"Cuando estoy comnletamente conmigo mismo, enteramente solo y de
buen humor como ocurre, digamos al dar un paseo en coche o a pie, -
después de una buena comida o durante la noche cuando no puedo dor-
mir; es en tales ocasiones que mis ideas fluyen mejor y mas abundan
temente. De ddnde vienen y cdmo, no 1o se, ni puedo forzarlas. Aque
TNas ideas que me agradan las retengo en la memoria y estoy acostum
brado segiin me han dicho, a tararearias para mi mismo en voz baja.-
Si contindo de esa manera, pronto se me ocurre cémo puedo combinar
éste o aaquel manjar para aue encajen, de manera aue haga con ellos,
un buen plato, es decir de acuerdo con las reglas del contrapunto y
con las peculiaridades de diversos instrumentos, etc. Todo esto in-
flama mi animo y con tal de aue no me molesten, mi tema va creciendo
se vuelve metddico y definido y el conjunto aunaue sea largo, se pre
senta ante mi, casi completo y terminado de manera aue puedo exami-
nario de una ojeada, como si se tratase de un hermoso cuadro o de -
una bella escultura. En mi imaginacidn, no oigo las partes sucesiva
mente, sino que las oigo como si estuvieran todas juntas. No puedo-
expresar 1o delicioso que me resulta todo 8sto. Toda ésta invencidn
toda &sta produccidn tiene lugar en un agradable suefio viviente. Lo
mejor de todo ésto, es escuchar el "tout ensemble". Lo que se ha -
producido de &sta manera no lo olvido facilmente, y éste quizd es -
el mejor don aue tengo aue agradecer a mi divino creador.

Cuando me dispongo a escribir mis ideas, voy sacando del talego
de mi memoria, si es que puedo emplear &sta frase, lo que habia ido-
reuniendo en la forma que he mencionado. Por &sta razén, el transcri
birlo a un papel se hace bastante rapido, ya aue como he dicho antes,
todo estd complete y es muy raro aue lo puesto en el pavel difiera -
de 1o que estaba en mi imaginacion. Por &sto al hacerlo no me importa
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ya aque me molesten, poraue sea 1o que sea que ocurra en torno
a mi, sigo escribiendo incluso hablando, pero solo de gallinas
y de gansos, o de Gretel y Barbel o de algo parecido. Pero 1a
causa de aue mis obras salgan de mi mano con esta forma parti-
cular y de este estilo que las hace mozartianas y diferentes -
de las de los trabajos de otros comoositores, se debe nrobable
mente a la misma razdén aue hace aue mi nariz sea tan larga o a
quilina o resumiendo, que hace que sea de Mozart y distinta de
la de otras personas. Por que yo realmente no estudio, ni pre-
tendo ninguna originalidad" (p. 145},

De ésta manera, la diferencia basica en el planteamiento
del momento crucial del proceso creativo, es para la interore
tacidon de Wallas la etanma de 1a iluminacién; mientras que pa-
ra Rossman radica en la sexta secuencia o etapa, es decir, en
el nacimiento de una nueva idea. Asimismo, para Osborn, la -
nueva sintesis corresponde a la sexta etapa de Rossman y ‘a la
tercera de Wallas, por lo que la critica de Vinacke parece -
implicar que la propuesta de Wallas puede aplicarse al proce-
so creativo en la ciencia en particular, puesto aque sus ha .-
1lazgos en arte y literatura, demuestran que la fase de la ve
rificacidon puede ser reemplazada por una evaluacidén o un mejo-
ramiento en diferentes aspectos o por sucesivas iluminaciones.

Lo aue Vinacke oretende al parecer, es demostrar la exis
tencia de momentos discontinuos, considerando al proceso como
un todo o de manera unitaria, continua y recursiva a 1o largo
de todo el proceso.

En relacion a la proouesta de A. Koestler, ailn partiendo
de consideraciones firmes, no logra explicar cémo esos dos .-
contextos habituaimente incompatibles 1legan a unirse para el

trabajo creativo, 1o cual, pareciera implicar 1a utilizacidn
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de mecanismos derivadas del proceso orimario.

En conclusidn, si bien ninguna aproximacién puede ser to
taimente satisfactoria para la interpretacidn del proceso -
creativo, es posible considerar aue alin con ciertas limitacio
nes, éstos elementos oweden ser utilizados con ciertos efectos
positivos en 1la promocidn de la creatividad, por 1lo que coin
cidentemente con Avieti (1) : existen diferencias entre el co-
nocimiento dado como factores socioldgicos, Tas estructuras -
cognitivas de la creatividad y el proceso creativo. Existen -
diferencias entre el proceso creativo y la creatividad como -
un proceso psicoldgico. Entre los factores socioldgicos extey
nos y las formas de conducta, existen conexiones que pudieran

fundarse en valores heuristicos en la promocion de la creati-
vidad.



3.3.2 E1*Producto.

Considerando aue intentar esclarecer criterios para la -
valoracidn de productos creatives se encuentra mis allad de -
los dominios de la psicologia, pues en ella se encuentran im
nlicitos -aspectos socioculturales, solamente se abordard es

te punto en cuanto a algunos planteamientos derivados del pr

{o

ceso creativo, anteriormente descrito.

Para Rhodes (1961) (cit. por 63), el oroducto creativo -
es "la idea tan pronto como es puesta en forma "captable” o -
comprensible; 1o cual no quiere decir aue la idea ha de verse
realizada en un objeto, io aue puede ser l1levado a cabo por o
tros medios o instrumentos; sino aue la jdea es comunicada es
decir, hecha comin de alguna manera, de modo aue deja de estar
iigada exclusivamente a la vida de un individuo® {(p.43)

Leary (cit. por 27) afirma aue”sclo puede ser- - conside-
rado creativo en rigor, aauel producto que a parte de haber -
sido descubierto, es comunicade mediante una forma esopecifica
de expresion" (imdgen visual, sonora, unidades semdnticas etc)

Usualmente al referirse al producto creativo, se alude in
directamente a la creatividad como una conducta productora -
aue a través de una persona aporta a la sociedad productos di
ferentes a los ya existentes y aue por tanto.son considerados
como novedosos, por lo aue ésta aproximacion al estudio de la
creatividad implica la recurrencia a criterios en la determi-
nacién de lo creativo, de ahi que el primer problema imolica
ubicar el calificativo de novedoso u original y un segundo -

problema o representa la determinacidn del producto como tan

gible, permanente y dtil.



- 136 -

Guilford (28) opina aue lo novedoso es eaquivalente a lo-
inusitado, 1o inusual, implicando en ésta idea rareza en un -
sentido estadistico. Mednick (1964} {(cit. por 54) por su opar
te instrumenta su concepto de novedad a partir de la "remote-
ness" (lejania de las asociaciones calificadas de nuevas) co-
mo criterio de creatividad. Wallach y Kogan (1965} (cit. por-
§4) valoran sclo como creativas a las respuestas que conside-
ran lnicas dentro de una poblacidn determinada.

Tanto el criterio de Guilford como los de Mednick,.Wallas
y Kogan, solo oueden ser aplicados sobre la base de los test -
desarrollados pnor ellos mismos.

Para Ghiselin (1958) (cit. oor 54), una idea es considera
da como novedosa cuando aparece por primera vez en el tiempo;-
criterio refutable al existir una variabilidad de inclusive mi
nutos o segundos en un descubrimiento, por lo que el criterio
de Barron (1955), ayuda a esclarecer &sta nocidén. El afirma -
que si una idea es producida raramente o‘nor primera vez en -
el nicleo de una sociedad o de una época, se trata de una i -
dea original. Sin embargo, el criterio de originalidad como -
criterio para determinar a la creatividad, no ha sido suficien
te para considerar un producto creativo. Asi Henle (1963) o-
pina aue la comprensidn de un orden extrafio de ideas, puede -
en ocasiones ser calificado como creativo, de 1a misma manera
que su hallazgoe; punto de vista objetable en cuanto a que lo-
raro o extrafio oudiera colindar con lo excéntrico e incluso -
con lo patoldégico. Otra posibilidad de definir la novedad, ra
dica en el establecimiento de normas de determinado sistema -

conceptual, por lo que Henle ‘remite al término “libertad"; -
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Bruner (1963) (cit. por 54) a Yo inesperado; Jackson y Messi-
ck {1965) (cit. bpor 54) a trascendencia. Todos éstos autores
se refieren con distinta terminologia a 1a idea de encontrar-
se en un.sistema preexistente en el que es planteada una rela
cidn nueva susceptibie de ser superada y trascendida.

Mfednick, Mednick y Jung (1964) {(cit. por 63), mencionan
como indicador de una idea creativa, los ¢riterios de validez
verdad y utilidad,Jackson y Messick (1965) analizaron el con-
cepto de verdad, optando por sustituirlo por el de bondad, ya
que a su juicio, ésta no puede discernirse por criterios de -
tipo 16gico, sino por otros de indole psicoldgica y subjetiva.
También subrayan aue es necesario distinguir entre una adecua
cidn interna y otra externa que implica que el nuevo sistema
‘ha de guardar coherencia consigo mismo, tanto como con otro -
sistema de mayor ampiitud. Afiaden que tal adecuacidn, ha de -
entenderse como algo gradual, 1o que implica cierta relacién
con el término adaptacién. Otro criterio cominmente utilizado
ha sido el de utiiidad (Bruner,1963), quien distingue -« tres
especies de 10 que &1 denomina efectividad: )

1. Efectividad formal que implica la capacidad de ordena -
cidén, descubrimiento de‘re1aciones, etc. en el ambito cienti~-
fico.

2. Efectividad Metaférica, que describe el mismo aspecto -
pero aplicandolo a las artes.

3. Efectividad de prediccidn, es decir una anticipacion a-
determinadas circunstancias.

Andlioga a ésta efectividad formal y metaférica, Jackson-
y Messick (1965) {cit por 54) hacen referencia a la condensa-
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cidn o concentracidn aue se logra a través de la solucign bus
cada en la aque hechos anteriormente inconexos auedan unifica-
dos, resultando no una complejidad cadtica, sino un orden al
mismo tiempo simple y complejo.

Tejada Ferndndez (1989)(18)F resume algunos de Jos crite
rios mencionados para la consideracidén de un producto creativo
integréindolos en los siguientes aspectos : originalidad, adap
tabilidad, elegancia o adecuacion estética, validez o adecua-
cion practica y trascendencia.

De éstos criterios, la originalidad implica dos catego -

a) Singularidad referida al objeto o producto.

b) Individualidad referida al sujeto que 1a produce.

La primera categoria alude a cualidades oue todo objeto
que es calificado genuinamente de original ha de reunir.-
Estas cualidades son : 1. Novedad 2. Impredictibilidad y 3.
Unicidad.

1. Novedad. Implica algo infrecuente o que aiin no se ha-
dado. Se encuentra implicita en definiciones tales como : "la
creatividad es la fusidn de percepciones de una nueva manera"
(Mc Kellar,1957) (cit. por 18);"La creatividad es la capaci -
dad de encontrar nuevas relaciones, l1a emergencia de conexio-
nes nuevas” (Rogers, 1959); "la creatividad es la ocurrencia
de una composicidn nueva" {Murray,1959); "la creatividad es -
una accién de la mente aque oroduce intuiciones nuevas" (Gerard
1961); “la creatividad es la modelacidn de las experiencias -
dentro del contexto de una nueva organizacion" (Taylor, 1959);

“la creatividad es la presentacidn de nuevas constelaciones -
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de significados" (Ghiselin, 1952).

Aunque tal cualidad va asociada a los planteamientos es-
tadisticos, es decir, a infrecuencia estadistica, Guilford -
relaciona mas la originalidad como rasgo de personalidad {( -
ausencia de convencionalismos) que con cualidades de novedad.

2. Impredictibilidad. Hace referencia a la relacidn en-
tre el objeto creado y otro estade de cosas en el mundo real
donde la creatividad representa "la desconexién entre tales -
objetos de los lazos o nexos causales. La creacidn de produc-
tos originales transgrede las leyes de la necesidad y requie-
re libertad. La creatividad produce cualidades que anfes no -
existian y aue no hubieran podido predecirse sobre 1a base de
configuraciones previas de eventos" ( Anderson, 1964) (cit.p.
i8)

3. Unicidad. Se refiere a 1a irrepetibilidad del produc-
to creativo, diferente de cualquier otro. Los oroductos ori-
ginales carecen de precedentes y no es posible establecer com
paracidén con ningin otro. (Beaudot, 1973) (18)}.

En cuanto a la segunda categoria mencionada, la indivi-
dualidad referida al sujeto aue la oroduce, implica que el ra
zonamiento, planificacion o capacidad resolutiva de l1a perso-
na creativa, se ve concretada en la posibilidad de generar o
producir cualauier objeto. En todas éstas implicaciones, el -
criterio de originalidad subyace a la productividad creadora.
Sin embargo como se menciond previamente, no es una condicidn
necesaria o suficiente, pues si bien todo lo creativo es ori-
ginal, no todo lo original podrd ser asumido como creativo, -

siendo necesario recurrir a los criterios de validez o utili-
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dad, elegancia y adaptabilidad mencionadas por autores como-
Barron (1973), Mednick (1964), Bruner (1963) etc.

Entre ellas, la definicidn de creatividad oropuesta por-
Barron (1976) identifica a la originalidad como :"1a capaci -
dad para producir respuestas adaptadas e inhabituales®; Med -
nick {1964) menciona al respecto: "la idea ha de ser verdade-
ra, valiosa y util" y Bruner (1963) 1a interpreta en términos
de “efectividad". De manera sumaria, Torre de la Torre (1984)
{(cit. por 18) propone un perfil en torno a cuatro paradmetros:
a) Novedad b) Sintesis c) Variedad d) Ajuste, en el cual lo -
gra conjuntar las propuestas anteriores.

Finalmente como corolario al desarrollo de los principa-
les criterios para la asignacion de un producto creativo, es
importante mencionar que una idea o planteamiento, aparente-
mente ildgico o absurdo, ha podido revelarse en distinta &po
ca o momento, como plausible y valida, especialmente en el -
ambito artistico, cuya intemporalidad abre las vias hacia 1o
irracional, creando antagdonicamente, "la capacidad para pen-
sar fuera de los limites esclavizantes de la técnica y la <%=
tecnocracia, favoreciéndose un equilibric deseable entre 1a
inteligencia racionalizante y la imaginacién creadora" ( Ba-

chelard, 1932) (cit.por 32).
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3.3.3. La Situacidn o Contexto.

Para abordar tedricamente a la creatividad en sus distin
tas posibilidades tales como el producto, el proceso, la per-
sonalidad y el entorno que la favorece u obstaculiza, es nece-
sario considerar la interaccidn o intercambio reciproco espe -
cialmente en éstos dos {itimos elementos aue determinan la po-
sibilidad de generar un proceso y un producto. Por tanto para
wa mds amplia comprensidn de la creatividad, se considera va -
Tioso analizar la accidn del medio sobre el individuc por un-
lado, y por otro, el impacto del individuo creativo sobre ei-
medio.

La relacion diaVéctica asi establecida, 1leva a valorar -
1a importancia de propiciar un medio ambiente estimulante desde-
1o mds inmediato que serfa la familia y posteriormente, el me
dio educativo adecuado y favorecedor.

Pese a la evidente importancia del entorno en el desarro-
710 de la creatividad, se le atribuyd en el pasado un papel --
pasivo, sometido a8 Tos cambios y modificaciones aue se induje
ran en €1, aceptindose recientemente, una participacién defi-
nitivamente activa, subrayada en el hecho de que la creativi-
dad, no es una entidad psicoldgica fija o estdatica, sino por-
el contrario, dindmica y mutante a través del tiempo y la va-
riabijidad de condiciones o circunstancias vitales que la in-
hiben o acrecientan, siendo necesario para la consideracidn -
de éste importante factor situacional, wubicar- el tipo de es -
tructura familiar favorable a la creacidn.Para Denise Morel -
(44) "si l1a familia instaura para sus miembros, un espacio -

transicional y asegura una funcion de "continente" y “contene
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dor", todos encontrarén en el marco familiar, un crisol favo-
rable a las diversas formas de creacidn, incluso la propia de
cada miembro" {p.32)}. De ahi que las familias de creadores es
tudiadas por Morel, permiten a sus miembros transformar el "-
tesoro familiar" en obra de creacidn reconocida, favoreciendo
al hacerlo, un intercambio constante entre lo que se juega al
interior de la familia y la sociedad, facilitando a la vez, 1la
transmisién a través de las generaciones. Mas ain, al actuar-
de modo gue sus miembros no sean juzgados por la combinatoria
de los significantes familiares, sino que puedan juzgarlos 1i
bremente ellos mismos, las fami]iag de creadores estimulan la
autoorganizacidn.

Morel (1992) olantea que para sustentar el caracter crea
dor de un grupo familiar, ha de aparecer una nueva funcidon en
la familia: la funcidn transicional, la cual Tle permite signi
ficar su pertenencia al orden de To real y de lo simbdlico y -
para aue tal espacio exista como tal, importa que la circula-
cidn fantasmitica no se encuentre bloqueda al interior del -
grupo familiar. Para instaurar ese espacio transicional es ng
cesaria la intervencidn de miltioles obrocesos, para Morel ba-
sicamente de dos ordenes: A) los aue contribuyen a crear una
red identiftcatoria.satisfactoria y B} los oue facilitan el -~
trabajo de transformacidn de los acontecimientos. La red iden
tificatoria se articula gracias a procesos simbidticos y de -
individuacién. Asi l1a polaridad de las relaciones familiares
es resultado de una confortacidn narcisistica y reciproca de
sus miembros, desarroilando el sentido de pertenencia al gru-

0o, afirmando inclusive aque " la simbiosis es una de las con-
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diciones del praoceso creador™ {p.33) aclarando aue de tal as-

pecto se tiene 1a tendencia a nercibir so}o sus aspectos peli
grosos, al punto aue 1a simbiosis pudiera ser asimilada a un
funcionamiento patoldgico en si mismo. En cuanto al trabajo -~
de transformacidn, es un oroceso inherente a toda creacidn, -
retomando el concepto de “bricolage" realzado por LEvi-Strauss
aue 2 juicio de Morel (44) es "una aptitud esencial del crea-
dor", en ella se evoca un movimiento incidental, aplicdndose
al juego de pelota que rebota, del perro que divaga y en su -
actual acepcidn implica cierta divagacidén mental que permite
no solamente rodear las dificultades, sino aprehenderias de -
otra manera, como proceso previo al proceso de transformacidn.
"Bricoler es por tanto, una manera de crear de nuevo y de in-
yectar vida en toda materia y en toda situacion® (44) {(p.25)

En cuanto al entorno familiar " el intercambio aue se es
tablece entre un ambiente dado y una familia estd por lo tan-
to correlacionado con las aspiraciones del grumo familiar en-
si", dando sentido a aauello que aparece como un sin-sentido.
De ahi que el concepto de “creacion" a nivel de la familia pa
rece expresarse de la siguiente forma : " todos los aconteci-
mientos familiares, constituyen un material en bruto que cada
individuo tiene que transformar si quiere inscribirse en el -
curso de la creacidn., Ejaborar los acontecimientos de la vida
permite metabolizarlos mejor y volverlos transmisibles a las-
generaciones sigu?entes“. {44) (p.25).

Por Yo que al espacio transicional familiar:"toda crea -
cién depende del marco, del grupo en el aque se origind y en -

algunos grupos se tienen mds efectos creativos aue otros"{(pil70)
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En tal sentido,' los gruoos como las familias creadoras constituyen
el ambiente que permite el empiazamiento de un espacio de jue
go gue favorece la elaboracidn de ruonturas y de pnérdidas que-
alienta el acceso a los "tesoros" que se suponen prohibidos,~
que tolera los repliegues narcisisticos de unos y otros y aque
funciona como una caja de resonancia para las fantasias que -
nacen en el seno del grupo"

Por otra parte y si bien &stas condiciones son elemen -
tos necesarios pero no suficientes es preciso considerar que
"los factores personales y ambientales estimulantes de la -
creatividad se ponen en juego, siendo necesario que los compo
nentes mentales esenciales en el proceso creador actien en el
mayor nimero de instancias " (18-61 a ) de 1o aue se deduce aue
"las condiciones del medio que favorecen a la creatividad aque
Tejada Ferndndez destaca son“el ambiente cuitural (escuela, -
familia, comunidad, libros, medios de comunicacidén social que
ofrezca recursos, imdgenes y proyectos desencadenantes del -
vensamiento creador)® creando un clima familiar, escolar y so
cial de apertura, tolerancia, comprensién, aceptacidn, coope-
racion, solidaridad y amor; en una palabra, actitudes socia -
les democrdticas” retomando para ello, 1a opinidn de Gonzd -
les (cit. por 18% ) cuando menciona:"la creatividad es coexten
siva con las relaciones sociales y éstas engendran en el cli-
ma grupal mds o menos creatividad”. -~ Todos éstos planteamien
tos consideran que &sta dimensidn "es una conducta en interac
ci6n entre uno o mads individuos y su medio fisico y social™63)

Entre los autores que apoyan enfaticamente la importan
cia del medio ambiente o contexto estd Rogers (1974) {(cit. por
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Tejada Fdez.) quien define a la creatividad como " un oroduc-
to original de una relacidén que surge de una parte, de Ta uni
cidad del individuo y por otra, de los materiales, aconteci -
mientos, personas y circunstancias de su vida " . May (cit. -
por 46) la visualiza como " el encuentro del ser humano cons-
ciente, enteramente completo con su mundo". También Schachtel
hace un planteamiento similar, definiéndola como " el produc-
to de una necesidad de retacién y el resultado de una apertu-
ra hacia el mundo exterior®" (..) " el hombre, no es creador,-
solamente porque necesita expresar sus impulsos internos, si-
no porque necesita relacionarse con su mundo"( cit. por 46).

También Anderson (1959) y McKinnon (1978} {(cit. por Teja
da F.) la mencionan como un aspecto facilitado por algunas -
circunstancias o situaciones vitales e inhibido por otras.

Se ha planteado asimismo, que la estructura axiolégica -
vigente llega aparentemente a condicionar ¢ al menos, a mati-
zar el proceso creativo en cuanto al Arte, pues con no poca -
frecuencia al artista se le valora conforme a criterios subje
tivos en Tos que influye determinantemente la critica que de
manera favorable o desfavorable incide en su propia promocidn
{en 1a mayoria de los casos éste asoecto determina su supervi
vencia), reauiriendo pese a lo contrario, de la aceptacidén de
otros artistas o criticos; promotores y partidarios. De ahi -
que se le plantee, una disyuntiva entre asimilar tales necesi
dades o bien, crear una ruptura con el grupo en el que se en-
cuentre inmerso.

Una definicidn discutible como podrian ser algunas de las

conceptualizaciones del término creatividad, manifiesta clara



- 146 -
mente esa referencia social: “un producto es creativo cuando-
se considera como Gtil y satisfactorio para un determinado gru
po, para un determinado momento", la cual pudiera ser objeta -
ble en términos de considerar a la creatividad como determina-
da por la moda o ﬁa politica cultural imperante y advenedisa,-
do0-cual en relacidn al. Arte representa una segregacién y desa-
creditacidén social en su momento, pero que al punto en el:que se da
a muerte del'artista en cuestidn, 1o convierte en héroe. De don
de resulta problemitico definir qué grupo decide ese tan dudpo
so criteric de temporalidad expuesto, siendo comin dentro del
mundo del artista que sus intenciones no guarden relacidn con
1a del espectador, -¢curriendéd que cuando el artista logra -
plasmar y capturar la problemdtica de su entorno sociocultu =
ral y consigue presentarla con precisidn, no logre el recong
cimiento de sus contempordneos incapaces e insensibles para -
transmitir la realidad por &1 expuesta, asimilando Gnicamente
lo banal e intrascedente, carente de un auténtico valor artis
tico.

De 1o que se deduce que un producto creativo sea genera-
dor de otras actividades y productos creativos desencadenan -
tes de procesos similares, lo que implica en si mismo, una -
transformacion de lo existente, aque el arte logra realizar ca
baimente, condensando y sistematizando 1o preexistente y que-
al hallarse frente a una valoracibn abierta o convencional, -
permitird anticiparse y preveer las consecuencias de 1o nove-
doso, esto es, una transformacidn en el prosio espectadeor:

" Todo arte es diabdlico por .rebeldia. El1 artista al crear pretende
igualarse a la divinidad creadora y al emparentarse con 1a rebeldiq, -
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busca y encuentra su prooio paraiso. £1 creador no se enfrenta a la di
vinidad, solo la complementa. E1 destino del artista es recrear inciu-
sive, 1a adoracidn de 1o divino, aue aunque pareceria una contradiccidn,
no 1o es. Se es diab6lico por rebelde y se es creador por la divinidad.
Contraria a ésta hipdtesis, el acto de crear es cosa de humanos, sin nin
guna retacién con lo divino. Con Dios o sin &1, el artista es un rebel-
de, un reformador. E1 inconforme con la realidad a ojos vistas, la que-
inventa a su arbitrio para conmover a otros después de haber sido &1,-
el transformador transformado...”

Edmundo Dominguez Aragonés.
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3.3.4 La Personalidad.

Como se ha referido anteriormente, la personalidad del -
individuo creativo, ha llevado a diversificar caracteristicas
tanto del pensamiento como en cuanto a los rasgos de persona-
lidad en grupos diferenciados de cientificos,artistas y huma-
nistas. Uno de los investigadores pioneros en ésta orientacién
ha sido C.W. Taylor (1959) (cit. por 20), quien propuso como-
caracteristicas sobresalientes :

.. autdnomo, autosuficiente, independiente de juicios, abierto a
1o irracional, mds estable, femenino, dominante, con conviccidn propia,
comnlejo, autoaceptable, provisto de recursos e intréoido, mas radical,
“bohemio, autocontrolado, emocionalmente sensitivo, introvertido y au-
daz" (p.18)

Por su parte, MacKinnon (1960 (cit. por 20) a partir de es
tudios realizados en el Institute of Personality Assessment -
and Measurement (1PAR) de la Universidad de California propo-
ne los siguientes rasgos:

" ..son inteligentes, independientes.de pensamiento y accién, origi
nales, abiertos a 1a experiencia tanto de su ego interno como del mun-
do exterior; intuitivos, estéticamente sensitivos y 1ibres de limita -
ciones que reprimen. Poseen un alto grado de vigor, un compromiso per-
sistente en las tareas creativas y un fuerte sentido del destino, el -
cual incluye resolucidn y parte de egoismo" {cit. por 20).

MacKinnon opina tambign que si una persona tiene un nivel mi
nimo de inteligencia requerido para el dominio de un campo en
el conocimiento, ya sea que actie creativa o trivialmente en
tal ambito, estard decisivamente determinada su creatividad.
por factores no intelectuales, mencionando aue ese minimo de
inteligencia requerido, muestra las relaciones que segiin &ste

autor, existen entre la personalidad y el aspecto intelectual
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1legando asi a la conclusidn de que los individuos creativos-
se muestran menos interesados por los pequefios detalles y as-
pactos précticos o concretos de la vida, preocupdndose mas .-
por los significados simbdlicos de ideas o cosas, y sus impli
caciones o eauivalentes (20). .

Otra opinidn sobre Ta personalidad del sujeto creativo,-
es vertida por Barron (1973) (cit. por 20), auien mediante in
vestigaciones también del IPAR con escritores, arquitectos
y matemdticos encontrd que la persona creativa ".. se siente-
mds a gusto con el desdrden y le es mis dificil encontrar una
forma sutil de ordenar. Tiene mds independencia de juicio, se
inquieta mas por el mundo y posee mds recursos para manejar -
esas inaquietudes. Su mundo es mads complejo, es mds sano y dis
pone de mds vigor. Es propenso al impulso y a la fantasia y -
puede retroceder en servicio del ego" (20), aue én- oposicion
a éste, se-'da’el. de Nelson (cit. 20) quien-expone: “"existen
muchas formas para descubrir y alentar talentos creatives; mu
chos causes de desarrollo y caracteristicas para describir a-
las personas que poseén &stas habilidades. Sin embargo, ningy
na descripcidn serd tan completa y ningiin tipo de descripcio-
nes serd aplicable a todo individuo"; asimismo en tal texto -
se sugiere que el creativo es " una persona abierta a las ex-
periencias (...) posee una escrupulosidad plena de recursos y
sensibilidad, las cuales puede expresar en forma personal y -
creativa" (20)}. Asimismo confirma que las caracteristicas mas
comunes entre los individuos creativos son : sensibilidad, in

troversidn, ternura, escrupulosidad y aprehension, oue de al-
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guna manera tienen relacidn con los hallazgos de otros autores,
entre ellos Drevdahl y McGuire {(cit. por 63) auienes enfatizan

éstos mismos atributos (escrupulosidad y aprehensidn) al bus -

car la solucion del problema. Este dltimo autor apunta ademas,

tres dimensiones de personalidad importantes para la salud men
tal: a) optimismo extrovertido relajado; b) autonomia creativa
mente inteligente; c) estabilidad autodisciplinada.

Por otra parte, en un estudio realizado con estudiantes y
maestros de arte, Cross, Catell y Butcher (1967), encontraron-
cierto consenso respecto a asvectos temperamentales de la crea
tividad, 1legando a afirmar aue "se observa un nivel de ansie-
dad elevado en los artistas, aue el sefialado en estudios ante-
riores. considerdndolos, sensitivos e inmorales; particularmen
te mds dominantes y autosuficientes intelectualmente, pero mis
bajos en fuerza del yo o estabilidad emocional y en fuerza del
superyo o voluntariedad". Una de las mayores diferencias se -~
dié en cuanto al factor M (autismo o tendencia bohemia),."des-
oreocupacidn histérica como factor artistico de temperamento -
-por excelencia". (10).

En el ambito educativo, las investigaciones de Torrance
{(62) en la Universidad de Minessota, lo convierten en pieza -
clave en el impulso de programas de estudio orientados a las-
escuelas elementales, al enfatizar de manera importante, las-
condictones y el ambiente escoiar que afectan el desarrollo -
creativo, habiendo encontrade en sus valoraciones mediante -
test y a través de la opinion de maestros y compafieros, que~

los nifios creativos son considerados "pillastres de ideas ton
tas y atrevidas" {cit. por 20).
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Basdndose en las propuestas de Guilford, Torrance define

a la capacidad creativa como " el proceso que permite ser re-
ceptivo respecto a los probiemas, reconocer ias dificultades-
y ordenar las hipdtesis, para comunicar los resultados”, defi
nicién aue supone un orincipio de continuidad e implica que -
todo individuo es capaz de ofrecer soluciones creativas en di
ferentes grados y niveles. También Newell, Shaw y Simon (1962},
(cit. por 54}, consideran que puede hablarse de pensamiento -
creativo, cuando se cumple por lo menos una de las siguientes
condiciocnes:{p.43)
1. £1 producto del pensamiento debe representar un:cierto va-
Tor y una novedad ( ya sea para el sujeto o para la colectivi
dad.)
2. E1 pensamiento no es convencional y es por ello que necesi
ta las modificaciones o el rechazo de ideas aceptadas anterior
mente.
3. El Droblema‘propuesto iniciaimente es vago e indefinido de
modo aue una parte de la tarea consiste en la formulacidn del
problema.

Getzels y Jackson (1962) (cit. por 54) en su estudio sobre
Ta creatividad y la inteligencia, realizaron exploraciones con
estudiantes sobredotados, constituyendose en una de las prime
ras exploraciones sistemdticas entre la inteligencia, defini-
da por los test tradicionales y la creatividad, 1legandec a eg
tablecerse la diferencia entre dos tipos : los muy inteligen-
tes (C.I. elevados) y relativamente menos creativos; y el gru

po de los creativos y relativamente menos inteligentes. Tales
estudios en cuanto a personalidad, parecen denotar diferencias
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desde el punto.de vista del yo ideal, encontréindose que en el
grupo de mayor inteligencia y menor creatividad, se observa -
correlacidn entre los rasgos de caricter que desearian para -
ellos mismos; mientras gue para el otro grupo, el de mayor .-
creatividad y menor inteligencia, no hay correlacidn entre -
las cualidades elegidas para si mismos y aquellas que conside
ran fuente de éxito los adultos, o bien que son reconocidas y
valoradas por los maestros. También encontraron diferencias -
significativas en cuanto a la eleccidn de la futura profesidn
en ambos grupos, asi como en relacidn al nivel cultural del -
grupo familiar, detectdndose que en el grupo de los mas crea-
tivos pero menos inteligentes, hay mayor nimero de madres que
trabajan a nivel profesional. Estos autores concluyen que "e-
fectivamente hay aue hacer una distincidn entre alumnos crea-
tivos y alumnos de C.1. elevado, aunque su rendimiento esco -
lar sea eqguivalente”. En cuanto a las criticas que éstas in -
vestigaciones han recibido a nivel metodoldgico, destacan las
siguientes:

1. La correlacidn entre Inteligencia y Creatividad es débil,-
no permitiéndose considerar a partir de los resultados, que -
la creatividad sea una dimension homogénea y que 1a inteligen
cia constituya un modo de funcionamiento cognoscitivo opuesto
a ésta. {cit. oor 54)

2. E1 estudio entre las relaciones de creatividad e inteligen
cia y el rendimiento escolar, resultaria mas claro si los au-
tores hubieran proporcionado las correlaciones de éstas tres-

dimensiones o parametros para toda la ooblacidn examinada en-

su conjunto.
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3. La poblacibn elegida por los autores fué seleccionada pre-
viamente, pudiendo conjeturarse su irrepetibilidad con otros-
grupos.
4, Dado el nGmero de 1a poblacidn estudiada que no es represen
tativa de un 10% de la poblacidn total, las conclusiones de -
Jlos autores no son generalizables a otras poblaciones.

Estudies como éstos realizados con escolares, tienen la-
importancia de considerar ademas la actitud y la valoracidn -
de los maestros, observindose que entre éstos se tiene mas -
preferencia por el alumno inteligente que por el creativo,. -
pues éste Ultimo tiene "una amplia gama de intereses, sentido
del humor y estabilidad emocional"(20)(p.21)

Torrance por su cuenta, apborta ochenta y cuatro caracte-
risticas recopiladas de una extensa literatura, que distinqguen
a las personas aitamente creativas, de las menos creativas, a-
gregando que " hay una coincidencia general respecto a que -
los factores de la personalidad son importantes en la realiza
cidén creadora", concluyendo mediante estudios transculturales
que la personalidad creativa "ideal", difiere de una cultura
a otra.

En la compiiacidn de Davis, G.A, y Scott J.A. denominada
Estrategias para la creatividad (13), se mencionan atributos
que Guilford y Brittain (1952) atribuyen a las personas crea-
tivas : "sensibilidad a 1os problemas, facilidad asociativa,-
fluidez ideativa, flexibilidad adaptativa, flexibilidad espon
tanea, originalidad, sintesis, cierre y definicion” (p. 43-44).

Guilford y col. {1957) {(cit. por 13) encontraron un gran

nimero de correlaciones significativas entre los rasgos de no
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aptitud y las evaluaciones de fluidez ideacional y originali-
dad. Al parecer la fluidez ideacional estd relacionada con la
impulsividad, con autoconfianza, con ascendencia, mayor apre-
ciacidn de la originalidad y una inclinacién que se aleja del
neurotismo. Asimismo, quienes poseen puntajes elevados en ori
ginalidad, tienden a interesarse mds por la expresidn estéti-
cay el nensamieﬁto mediativo o reflexivo y parecen ser mas -
tolerantes frente a ‘la ambigliedad y necesitar menos de la dis
ciplina y el orden".

Stein y Heinze (1960} (cit. por 13) mencionan que median-
te una serie de estudios empiricos, los individuos identifica
dos como altamente creativos con arreglo a algln criterio de-
terminado, fueron contrapuestos a individuos comparables en -
evaluaciones de la personalidad derivadas de los test tradi -
cionales sobre la personalidad tales como el M.M.P.I., el TAT,
y el Rorschach entre otros, refiriendo que de la revisidn de-
un gran nGmero de estudios, ha 1legado a compilar una lista -
de cracteristicas que logran diferenciar confiablemente a las
personas creativas de 1a§ no creativas.

Es asi que 1a identificacidon de las caracteristicas de -
personalidad asociadas a la creatividad mediante el desarrollo
de pruebas, ha encontrado numerosos obsticulos pues:"las cuali
dades creadoras constituyen una vasta constelacién de caracte-
res de personalidad y componentes cognoscitivos aue hacen posi
ble 1a obtencidon de un @inico procesoc y un solo producto de di-
cho proceso"(63}(p.106).

En el dmbito especifico de la psicologia ciinica, Gordon-
(cit. por 63) destacd el hecho de aque se habia dedicado hasta-
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entonces, una escasa investigacidn de los procesos de la ima-
ginacidn, ya que los test psicoldgicos, se orientaron fundamen
talmente a la valoracidon de facultades aisladas, siendo que el
pensamiento creativo debia ser entendido mds bien coma "una-
integracidén de todos los procesos del pensamiento”, mismos que
solo muy recientemente han llegado a “descomponerse"” como pro-
cesos diferenciados susceptibies de ser sometidos a medicidn.
Sin embargo, todos é&stos test han resultado relativamente ina
decuados, dada la cualidad intermitente de 1a creatividad, que
solo emerge de manera peridrica, en virtud de la implicacidn -
de fases de creatividad latente, por lo que coincidiendo con-
Ulmann : "todo nroceso de creacion es més largo que cualquier
situacidn de test (...} y por lo tanto, no podria deducirse -
la creatividad del resultado obtenido por el test".

Tejada F. (18), citando a Steinbérg (1964), menciona en-
relacidn a la personalidad creativa : "la persona es la fuen-
te de todo acto creative y la creatividad no es privativa de--
upos pocos, sino un rasgo universal, entendiéndose por é&sta,-
una aptitud con 1a que el individuo nace y que a la vez, pue-
de inhibirse o facilitarse por aculturizacion"; es decir, que

" la personalidad creativa ha sido el elemento o faceta mds in-
vestigada de todo el fenémeno, habiéndose derivado de tales -~
estudios, aspectos de la personaiidad y caracteristicas del ~
funcionamiento intelectual

Caractéristicas Intelectuales : se derivan de 1a propuesta
de Guilford (op.cit.) quien propone su modelo tridimensional
de la estructura del intelecto {1956) :(28), sefialando 120 de

ellos, derivados de la produccitn divergente e identificando
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las siguientes caracteristicas:
FLUIDEZ: Aptitud para generar una cantidad de palabras (verbal)
0 ideas (ideacional), figuras (iconica, simbélica, representa -
cional) en torno a un problema u objeto dado.
FLEXIBILIDAD: Aptitud para producir ideas, conceptos, figuras,
etc. diferentes o de. 'distintas categdrias o especies.
ORIGINALIDAD: Aptitud para producir ideas, objetos, etc., des-
conocidos o jamis ideados {inusuales) en una determinada cultu
ra o contextoc en el que se mueve el sujeto.
ELABORACION : Aptitud para desarrollar, ampliar, embellecer -
ideas, objetos, etc. {Torrance 1977). Tendencia a realizacio-
nes compliejas.
INVENTIVA: Aptitud para producir modelos sorprendentes y cons-
tructivos de reconocido valor social.
REDEFINICION: Aptitud para reestructurar las percepciones,ﬁon -
ceptos o cosas. Capacidad de andlisis y sintesis. Aptitud para
aislar las partes de un todo complejo y viceversa. Agrega éste
mismo autor que “existe un estilo cognoscitivo propio del indi
viduo creativo que se caracteriza “  por un alto grado de capa
cidad intelectual, valorando genuinamente los asuntos intelec-
tuales y cognitivos" {(MacKinnon, 1962) "un alto nivel - de cu
riosidad con una fuerte necesidad de informarse" (Torrance, -
1967); "sus pensamientos son mds singulares, al igual que sus
conocimientos; son intuitivos, empaticos, abiertos perceptiva-
mente” (..)"le agradan las impresiones estéticas" {(MacKinnon,-
1962}, poseen una amplia jerarquia de asociaciones, con lo que

pueden producir numerosas ideas con una capacidad de asociacidn
de tipo flexible (flexibilidad cognoscitiva) (Mednick, 1963 y



Forgus,1966) (28). ¢

En relacidn a las caracteristicas de personalidad, prove
nientes de diversos autores, hacen referencia a las siguientes:
COMPLEJIDAD: Psicodindmicamente se trata de ind{vidués comple-
Jjos aue sienten predileccidn por 1o complejo (Barrdn, 1968} .Pg
seen un alto grado de tolerancia a la ambigiiedad, a la comple-
jidad, 1a incertidumbre y el desérden, pero con el deseo de ré
solverios.
AUTONOMIA: Su autoevaluacién y autoconfianza son altas, mostran
do valentia y seguridad ante el grupo social, aunque otros au-
tores, los consideran inseguros y por eso agresivos. Son mas-
iideres que seguidores y sienten fuerte necesidad de ser reco-
nocidos por otros; tienen un alto nivel de aspiraciones respec
to a ellos mismos, valorando su propia autonomia e independen-
cia y sin embargo, se muestran inconformes.
IMPULSIVIDAD: Son impuisivos, no disciplinados; faitos de nega
tivismo y oor tanto, entusiastas y positivos, asi como serios-
y responsables, con un gran sentido del humor, aparejado a la
necesidad de aventura y tendencia al riesgo, asi como una gran
riqueza de sentimientos y emociones.
SOCIABILIDAD: Presentan bajo nivel de sociabilidad y a la vez,
sequridad y valentia ante el grupo social. Son menos extrover-
tidos y sociables aue el promedio de las personas; encontrdndo
se una fuerte relacidn entre el “psicoticismo" y el pensamien-
to divergente.
DISPOSICION PARA EL CAMBIO: Los creativos tienen un alto nivel
de intereses; son menos sumisos a la realidad; no aceptan las-

cosas como son, auieren mejorarlas. Sienten gran necesidad de
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variedad y por lo tanto menor resistencia al cambio.
IDENTIDAD SEXUAL. Tienden a tener una puntuacidén alta en femi-
nidad, Yo que puede explicarse por el amplio espectro de inte
reses.

En conclusidn, un nimero significativo de investigaciones
en éste rubro, han permitido conformar éste mozaico de carac-
teristicas de personalidad que hacen suponer la existencia de
cierta estabilidad en aspectos dewersonalidad atribuibles al -
individuo creativo, claramente diferenciables de losno creati-
vos; no obstante es inevitable cuestionarse respecto a ios fac
tores que convierten a un individuo en un sujeto creador.

Farbain {16) en los afios 1937-38 realizaba andlisis de -
1a personalidad artistica a través de su orientacidn osicoang‘
Titica, la cual concuerda con las Gltimas propuestas de Freud,
pues consideraba que el individuo es dominado al mismo tiempo
por el impulso de vida (1ibido) y el de muerte (agresidén), pu
diendo dirigir ambas tendencias hacia un mismo objeto. Los -
seﬁtimientos de culpa originados, buscan ser eliminados me -
diante la creacién de objetos nuevos; es decir, a través de -
una nueva sintesis de la energia libidinal. Es asi que varios
autores concuerdan en la aque ia destruccidn y la reconstruc -
cidn de un objeto nuevo, son caracteristicas del comportamien
to creador. Farbain se representa éstas acciones como fendme-
nos mrficos es decir, propios del suefio, durante el cual e -
mergen contenidos aue han sido previamente reprimidos, pero -
oue al generar sentimientos de culpa, son desdibujados, trans

fomados y simbolizados en dicha actividad mérfica. Andlogamen
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te para éste autor, la actividad artistica depende de la repre
sidn sin la cual es imposible 1legar a una realizacidn extra -
ordinaria, asegurando que en tanto sean éstos procesos mas -
fuertes en el artista, la obra gana cualidades en cuanto a o-
bra de arte. Otra hipdtesis semejante es propuesta por Wiebe,
(1962) {cit. por 63) pues considera que "los individuos crea-
dores son tan raros aque la intuicidn de la creacidn, anarece
la mayoria de las veces en forma enmascarada y simbélica y -
que es a través del proceso creador que se originaron senti-
mientos de culpabilidad, pues en &1 se niegan hechos general-
mente aceptados" (p.52). Agrega también que "la intuicidon aue
permite la comprensién de hechos, se encuentra inhibida, sien
do tan solo los individuos de singular valentia, quienes se -
atreven a confesarse a si mismos su nueva idea y finalmente a
comunicarlia a los demds"

MacKinnon (cit. por 5); éuien fuera colaborador de Murray
el autor del TAT, parte de la teorja personalistica de Rank,-
considerando aque una persona es creativa cuando-“logra la in-
tegracion del "will" (impulso de vida) y el "conterwill" (im-
pulso de muerte), siendo capaz de 1legar a una proposicidn in
dependiénte de fines y concretarlos” (5)

Mediante sus test de personalidad concluye que los indi-
viduos creadores, tienen una imagen positiva de si mismos y -
al proponérselo, conseguian concretar sus logros sin cuidarse
de la opinién de los demis.

McClelland (1963) (cit. por 5), en un intento por 1legar
mds alla del origen y la naturaleza de 1a agresidn, asi como

del efecto de la sublimacién, analiza a un grupo de varones =~
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con acusados' intereses masculinos, procedentes de familias -
protestantes, que evitaban el contacto interpresonal y se ma
nifestaban perturbados vor complejas emociones humanas e imr-
puisos agresivos. Al ser sometidos a la exoloracidn del TAT,
se detecté un medio de motivacidon por lo ‘aue McClelland con-
cluyd aue no habiendo encontrado explicacidn para la dureza
del trabajo, no habia argumentos de peso para afirmar que -
la motivacion en cientificos proviene de la sublimacidn del
impulsa sexual, pero si le fué posible concluir que poseian-
una agresididad particularmente acentuada. En éste mismo sen
tido es importante mencionar la hipdtesis de Dollar y Miller
en cuanto a la vinculacidén entre frustracion y agresidn,.una
como consecuencia de la otra, pues dado que la agresidn es sg
cialmente censurada, por lo general se origina un coenflicto -
entre la necesidad y el temor a expresarla, considerando aue
la creatividad surge como sublimacion de imobulsos de cardcter
agresivo y no sexual. (Dollar y Miller,1956){(cit. por 5)

Toda é&sta vertiente de tedricos fuertemente influencia -
dos por el pensamiento psicoanalitico ortodoxo, consideraron
un impedimento para el pensamiento creative a las tendencias
del ello sin sublimar; mientras que Barron (1964) cit. por 4
considera mas bien que un superego excesivamente fuerte resul
ta ser el elemento inhibidor de 1a personalidad creativa y aue
en la medida en que ésto logra ser superado, permite Ta proyec
cion del yo {project of ego) llevando al individuo a una crea
tividad auténtica.

Asimismo Hulbeck (1963) {(cit. por 5) suoone cue el miedo
y el panico evidentes cuando el individuo cree vivir en la na
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da, son la motivacién mds importante para la creatividad, 1i-
berando al 'sujeto del temor al dar origen a algo "de la nada"
afirmacidn aue pareciera confirmar que todo creador se sitia-
en un punto de ruptura y aue "toda la actividad del artista -
consiste en hacer algo de la nada" (cit. por 68)

Para Barron no obstante, 1a experiencia de la nada y con
ello de la libertad "constituye la auténtica experiencia crea
dora que de ninguna manera puede ser ignorada” y aue se sintg
tiza de manera particularmente interesante en la psicoterapia
como un encuentro de personas cuya reunidn ha puesto en juego
un proceso interpersonal aue puede afectar significativamente
tanto al paciente como al psicoterapeuta. Para Barron, la me-
ta es "describir las condiciones bajo las cuales el proceso
psicoterapéutico resulta creativo e intentar predecir tal re
sultado creativo"{Barron, 1950). También D. Morel (44) coinci
diendo con ésta propuesta menciona “el terapeuta en su cali -
dad de intérprete, también es consecuentemente, un artista -
creador, pues en su gquehacer estd implicita 1a transposicidn-
de la experiencia simbdlica" (p.148},

Tanto para Barron, como para otros autores, la motivacidn
vara la creacidn es secundaria, considerando que Ja experijen-
cia creativa es mds una orientacién o una actitud frente al -
mundo, asi es aue para Fromm (1959) y Way (1959), significa -
un encuentro con el mundo, intensamente consciente del hombre
y como una visign objetiva del mundo, excluyendo de sus concep
tualizaciones, tanto a la sublimacién como a la estructura -

psiquica y sus instancias. La propuesta de actitud frente al
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mundo, 1leva al individuo a fusionarse con €1, haciendo posi-
ble aue a través del nroceso de identificacidn, el entorno sea
activamente transformado. En éste proceso, el individuo “se -
experimenta a s mismo y no se siente impelido por ningun gé-
nero de fuerzas ajenas a su mismidad" (cit. 63), 1o cual se -
acerca a la oropuesta de Rogers (1959) (55) para auien también
Ya principal motivacidn del individuo creador es la liberacidn
del si mismo a través del autoperjuicio, definiendo a la crea-
tividad como “"el producto original de una relacidn gque surge-
por una parte, de 1la unicidad del individuo y por otra, de ios
materiales, acontecimientos, personas o circunstancias:de 5u -
vida", propuesta que comparte Schachtel, Ernest G. (1971) {57)
qguien define a 1a creatividad como "el producto de una necesi-
dad de relacidén y el resuitado de una apertura hacia el mundo
externo, en la que el hombre no es creador solamente poraue -
necesita expresar sus imoulsos internos, sino pnoraue quiere -
relacionarse c¢con el mundo” (p.37) Muy influenciado por el fi-
16sofo alemdn Max Scheler {1928), Schachtel considerd que tal
apertura frente al mundo, es una actitud importante para la -
creatividad, pero no la i{nica ni suficiente. Una proposicidn
semejante es planteada por Phillis Greenacre (1957) (cit.por-
68), quien ya habia considerado que una "actitud amorosa fren
te al mundo”, era favoreéedora de la experiencia creativa.

Por su parte Maslow, A. (1959){cit. por 68) también se -
ha ocupado del tema en cuanto a rasgo caracterial, Para &1 -
los individuos autoactualizadores son los que viven en el mun

do real natural, en lugar de habitar en el mundo verbalista -
de los concentos, las abstracciones, los esteriotipos. Su.con
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cepto fundamental es el de la integracidn : "integracidn en -
el seno de la personalidad, conduce a l1a integracidon de la -
personalidad frente al mundo. Autoactualizacidn es 1o mismo -
que decir “egoismo sano"; que hace capaz al hombre por la re-
flexidon de si mismo, de realizar sus posibilidades™ (42) (p.-
201). En tanto aque Ph., Greenacre (on. cit.) considera que el
problema de la experiencia creadora, es el problema del encuen
tro abierto de ia persona total con el mundo... la apertura -
al proyectarse hacia el objeto es el méas importante, bédsico y
pleno interés y es solo posible si Ta persona se abre plenamen
te hacia el mayor nimero posible de aspectos del objeto, es =~
decir, en el mejor de los casos, hacig la totatidad del obje~
to.(68).

Golan (1952) (cit. por 63), partiendo de un fundamento -
experimental, se propuso estlarecer si para la comprensién de
la psicodindmica de los individuos creativos, es pertinente o
al menos parcialmente adecuada, una teoria reduccionista. En-
el sentido de una teoria de i1a autorrealizacidn, esto es la -
utilizacidn plena del potencial perceptivo, cognitivo, expre-
sivo en interaccidn con el medio, comportamiento que segiin Go
lan, puede variar de un individuo a otro. Agrega que en la mg
dida en aue ha de consolidarse esa dimensidn en el dindividuo,
tanto mds creador sera su comoortamiento, es decir, tanto mas
preferird situaciones que le permitan una manera personal de-
compartir y de vivir. También demostrd aque los artistas suje-
tos de su experimento, alcanzaban altas puntuaciones en ios -

test de creatividad, prefiriendo aue los estimuios suscepti -
bles de variadas significaciones y acuellas actividades que -
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posibilitardn la autoexpresidn, lo cual permite confirmar la-
teoria de la autoactualizacidn o autorrealizacidn, rechazando
toda teoria reduccionista de la psicodinamia del individuo do
tado de creatividad.(63).

Los planteamientos de Hartmann (1952) y Kris (1952), con
ceden al yo cierta autonomia e independencia, pues al no en -
contrarse bajo el dominio del ello, el yo tiene capacidad pa-
ra someter al ello sefialando que " solo ante la presencia de
funciones intactas del yo (regresidn al servicio del yo), pue
do no hablar de arte (forma evolucionada de comunicacién de -
experiencias, diferenciadas de las producciones psicdticas)’-
1o que explica el hecho de que aGn dentro de la psicosis, un -
artista puede tener un parcial funcionamiento del yo y vertir
asi en sus producciones, elementos realmente estéticos aue de
acuerdo con ciertas funciones auténomas del yo, entre ellas -
las h_abﬂidades, la inteligencia y muy orobablemente la crea-
tividad y un conjunto de caracteristicas heredadas, asi como - .
la fortaleza del yo, cumplen importantes funciones_adautati -
vas, en las aue intervienen ambas formas de funcionamiento -
.nsiquico a saber, el proceso primario y secundario cuya deri-
vacign es denominada pbor Arieti (1), el proceso terciario, ge
nerador de lo creativo y 1a concomitante diferenciacidn pro -
gresiva del yo respecto al ello.

A éste grupo de tedricos se agrega la propuesta de Bellak
L. (1958) auien considera al procesec creative como resultado-
de una regresion al servic‘i-o del yo o bien, Phillip Weissman,
(1968), que lo ubica como una funcién disociativa del yo don-

de de manera similar, tanto las funciones cognitivas y adapta
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tivas bajo el control del yo, sufren de cuando en cuando, una

regresidn o transicién hacia un nivel primario de funcionamien
to psiauico, desdibujindose t:t.)n ello, las fronteras bien defi-
nidas, haciendo posible la presencia de elaboraciones mentales
no 16gicas que son sometidas bajo el control de las funciones

sintéticas del yo para su supervisidn y control. Esta regre -

sidn al servicio del yo, de extraordinaria potencia en 1a cop

frontacidn con la realidad, asi como su funcién de sintesis,-

constituyen segiin Bellak(1958), 1a condicidén fundamental para

la creatividad, considerada como un factor general que puede-

integrarse con otros muchos factores, més especificos. La ex

cesiva fuerza del yo entendida a partir del impulsc, "produce

un narcisismo fuera de 1o normal”, el deseo de crear y la va-

loracidn del producto como autoprolongacién o extensidn del -

si mismo, asiicomo la formacidon de una relacidn de objeto es-

pecifica que no se dirige a personas, sino a objetos.

Bellak al aplicar el TAT y un "Science Test" asi como nu
merosos test de creatividad, encontrd aue la cualidad de la -
creacidn literaria y cientifica, guardaba relacién con su con
tenido impulsivo (drive content), asi como con el control de-
la expresién de los impulsos.

En un estudio posterior encontrd sin embargo, aue la ex-
presidn de los procesos primarios y 1a efectividad del control
de dichos procesos, no guardaban relacién reciproca, por lo -
cual se dedujo que dentro del proceso creativo, se requieren -
dos aspectos :

1. La regresidn al servicio del yo.
2. E1 control de dicha regresidn, presentdndose el problema de
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aque ambos aspectos no coexisten necesariamente en la misma -
persona.

Por su parte Kubie Lawrence (1966) en su obra E1 Proceso
Creativo y su distorsién neurdtica (38), hace alusién a aque-
1los aspectos particulares de los procesos simbdlicos del hom
bre que constituyen segin su punto de vista, el instrumento -
de su facultad creadora y de su desequilibrio psiaquico, moti-
vado por la relacién reciproca entre varios aspectos del pro-
ceso simbélico que determinan considerablemente, la forma y -
destino del proceso tanto creador como neurdtico.

Su oropuesta fundamental se centra en que el sistema pre
consciente es 1a herramienta esencial de toda actividad crea-
dora, proponiendoc que a menos que &stos procesos preconscien-
tes puedan fluir libremente, no podrd haber actividad creado-
ra, éstos se encuentfan sujetos a la influencia continua y muchas
veces conflictiva, distorsionante y obstructiva de los dos sis-
temas concurrentes de funciones simbdélicas, cada uno de los -
cuales (consciente, inconsciente y preconsciente), constituyen
un espectro de cierta continuidad y una parcial aungue criti -
ca discontinuidad. En uno de los polos se situan 1os procesos
simbélicos, 1os denominados conscientes, significando con ' -
ello, que la relacidn entre el simbolo y 10 que lo representa
estd intacta y que en consecuencia, se conoce la mayor parte-
de 1o que el simbolo connota; mientras que en el otro polo se
encuentran los procesos simbolicos 1lamados inconscientes, lo
que implica uué aunque el _simbolo sea consciente, la mayor -

parte de lo que representa, es tan desconocido como inaccesi-
ble, excepto si se le somete a métodos especiales de explora-



cion.

Los procesos simbglicos conscientes son el instrumento -
mediante el cual se comunican estructurés de significados en-
el exdmen critico del pensamiento, agrupando miltiples frag -
mentos de la experiencia que condensa y ordena en categorias-
l6gicas y cronoldgicas, formando abstracciones de ellas. Sin
éstas funciones simbdliicas en el nivel consciente, se veria -
limitado al recuerdo sensorial y emocional de fragmentos de -
experiencias pasadas.

Los procesos simbélicos conscientes tienen pues, sus ori-
genes ‘primarios en percepciones de experiencias pasadas, tan-
to externas como internas que al haber evolucionado como abs-
tracciones y como representaciones simbdlicas a través de ge-
neralizaciones dentro de los signos codificados del lenguaje,
obtuvieron su anclaje en 1a realidad. Sin embargo, €sto limi-
ta automaticamente e1 libre juege imaginativo de los procesos
simbd1icos conscientes. Sefiala ademds Kubie lLawrence (1966),-
que sin las condensaciones verbales y simbdlicas del lenguaje,
se tendria tan solo un recuerdo sensorial y afectivo de los -
acontecimientos pasados, tanto de los ocurridos dentro del -
cuerpo, como aquellos generados fuera de &1: " si los atajos-
verbales fueran eliminados, los recuerdos cotidianos serian -
imprecisos y tendrian la viveza pseudo-alucinatoria de jos -
suefios hipnagdgicos", de tal manera aque para tal autor, todas
las formas de arte, pero especiaimente en las artes plasticas
y en la misica donde el proceso simbdlico se acerca mas a.los

instrumentos simbdlicos no verbales del ensuefio, hay un esfuer
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zo para reactivar y vivificar los elementos sensoriales y emo-
cionales de 1a experiencia pasada. Menciona también aue en los
procesos simbdlicos inconscientes, el hecho fundamental es que
la relacién del simbolo con 1o que representa, estd deteriora-
da, deformada o realmente perdida (reorimida), sin que pueda-

ser deshecha tal represidn por algiin acto de Ja voluntad. Asi,
dentro del sistema inconsciente, las verdaderas connotaciones

del simbolo, son inaccesibles ailin bajo la presidn introspecti

va més intensa y deliberada. La influencia de tal rigidez, sug
le observarse entonces, en las repeticiones esteriotipadas de

forma y de contenido en la obra de arte.

Para tal autor, es mediante el inconsciente del artista, que-
es posible imprimir un sello personal al trabajo, manteniendo
la supremacia en el orecario eauilibrio dindmico entre éstos-
tres sistemas por hacer emerger esa cavacidad creadora, misma
que para K. lLawrece significa "la capacidad para encontrar co
nexiones nuevas e inesperadas; nuevos significados (...) sig-
nifica trabajar libremente con metdforas conscientes y precon
scientes con significados equivécos, figuras del lenguaje con
vagas similitudes, con reminiscencias y recuerdos evocados -~
por algin mindsculo elemento de la experiencia que establece-
nexos con aspectos que pueden ser completamente diferentes" (38)

De tal manera,el libre juego de los orocesos simbdli-
cos preconscientes es vital para toda la productividad creadp
ra. Asi las funciones nsicoldgicas oreconscientes, estdn al -
borde de la consciencia, para dar articulacidén a las funcio -

nes y operaciones intelectuales. Este autor propone también -
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aue la sublimacidn es el mecanismo de conversidon de los proce
sos inconscientes, basdndose en suposiciones inexactas respec
to a 1as posibilidades energéticas de los procesos psicoldgi-
cos, 1legando a las siguientes conclusiones :
1. La neurosis corrompe y distorsiona la actividad creadora -
en todos los ambitos. A) respecto Aramoni (1983) (2) menciona
"EY neurdtico pone la vida y el arte al servicio de su neuro-
sis. E1 artista pone su neurosis al servicio del arte". El tg
mor a perder junto con la neurosis, las posibi{idades creado-
ras, se ha generado en el mito de que lo que da la fecundidad
para la produccidon, descansa en 1o inconsciente solaﬁente, -
cuando que ésto es 10 que 1o convierte en repeticidon esterio-
tipada y rigidizante; carente de todo valor artistico.

2. Cuando las influencias breconscientes predominan tanto en-
la ciencia como en el arte, adopta grandes similitudes con la
neurosis y por lo tanto, la educacion ha de buscar liberar e-
s0s procesos preconscientes de Tas obstrucciones de los p;ocg
sos inconscientes asi como de las pedestres limitaciones de -
los procesos conscientes, pudiendo ser 1o inconsciente, fuen-
te de estimulos, que a su paso a 1o consciente permitird eva-
-luar, corregir y criticar, pero que como facultad creadora, -
es resultado del preconsciente, donde se centra el reto que -
confronta 1la educacidn del futuro. (27)

Es asi oue coincidentemente con David Feldman,colega de-

H. Gruber {(cit. por 23) para la personalidad creativa se reavie
‘re de una co-incidencia de factores genéticos, familiares, mo-

tivacionales, socioculturales, etc, cuya simultaneidad de mang
ra "total" e interactuante se manifiesta en el ser creativo.
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3;4 Creatividad y Psicopatologia.

En relacidon al vinculo entre creatividad y aspectos psico
patolégicos, desde el origen del concepto se ha hecho una aso-
ciacidn entre ambos factores. Asi autores como Lombroso, Lan -
geeichbaum y Kurt (1967) han sostenido propuestas en éste sen-
tido, siendo -confrontadas. con las de autores que ubican a la crea
tividad como un producto de 1a personalidad plenamente integra
dQ en la aue se concentran las mds altas capacidades humanas,-
tanto intelectuales come aquellas aue rodean al concento de --
"mental health". No obstante ésta perspectiva no puede sosla -
yar el hecho de aque es precisamente en la poblacidn de artis -
tas donde se observan comportamientos excéntricos que han 1le-
vado a ubicarlos histéricamente como individuos raros, poco -~
convencionales y alejados de las normas sociales, ademds es tam--
bién comiin que se detecten altos indices de alcoholismo y far
macodeoendencia, asi como tendencia-a asumir roles sexuales -
poco convencionales y/o claras tendencias homosexuales.

Bellak (1968) es uno de los autores que se opone a consi
derarlo como “anormal", pues el individuo creativo no reprime
sus impulsos, sino aue los agota, dando como resultado una .-
conducta poco apegada a las convenciones sociales, caracteri-
zando al comportamiento creativo, una pluralidad de comporta-
mientos, lo'cual con cierta frecuencia resuita incomprensible y
de alguna forma atribuible a lo enfermizo.

Tal asoctacién entre psicopatologia y creatividad surge
a partir de que numerosos tedricos de la personalidad han si-

do psicoterapeutas. 1legando inclusive a considerar que "uno de
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los caminos mds importantes para el conocimiento del espiritu
humano, sigue pasando por el umbr_a1 de la psicopatologia " -~
( Bleuler, 1921 ) {(cit. por 46). Hilgard (1959) menciona aue -
los individoos creativos "parecen con frecuencia un tanto in -
fantiles y estdn dotados de cierta ingenuidad pueril”. Farbain
{(1938) opinaba que la creatividad se asemeja mds a una activi-
dad 1Gdica que a una actividad que requiera un arduo esfuerzo-
para la consecucion de un fin propuesto, realizando un anali -
sis de la personah"dad artistica, basado en l1a propuesta psi-
coanalitica de 1a dualidad de impulsos orientados hacia un -
mismo objeto, donde la agresidn generada hacia &ste, su conse
cuente destruccidn y sentimientos de culpa originados, son e-
liminados al crear un nuevo objeto, una nueva sintesis»con a-
yuda de la energia 1ibidinal, considerando tal autor que ambas
tendencias son caracteristicas generales del comportamiento -
creador (16).

Al respecto Kubie Lawrence (1966) {38) afirma aue "todas
las acciones , sentimientos y pensamientos del hombre sin ex-
cepcidn alguna, pueden ser considerados como sanos o patoldgi
cos" determinando el criteric de flexibilidad, 1a salud mental
puesto que "todo comportamiento es neurdtico en tanto los fend
menos que lo han producido predeterminan su repeticién automi-
tica.{p.20). Asimismo considera que existe un‘ efecto reciproco
entre los procesos inconscientes, preconscientes y conscientes
de cuyo intercambio proceden tanto lo creativo como lo patold-
gico {(p.76) (38).

Alo largo del proceso de la creatividad se observan gran-

des diferencias entre los creativos, los psicoticos y los ney
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roticos, pues aunque el proceso creativo puede estar generado
en una confrontacion o conflicto, la resolucidn o reestructu-
racion del oroblema reauiere de matices diferentes, siendo pa
ra el psicdtico o neurdtico, intolerable o motivo de sufrimien
to. Bellak (1958) menciona que “tanto individuos creadores co-
mo “"enfermos”, poseen gran facilidad para aprovechar las fun-
ciones o tendencias primarias, es decir, que el yo puede ser-
objeto de regresidn” (7). Wild (1965) opina que los individuos
creativos 1o hacen de maneras no reguladas, mientras que los -
psicoticos actian conforme a un esquema esteriotipado y rigido
de tal manera que el estado psicopatoldgico impide 1a integra
cién y la sintesis que 1leva a establecer las conexiones y en
consecuencia: “no opuede contrastar sus ideas con la realidad,
y al no encontrar medios adecuados de expresiodon, prescinde de
situaciones personales”, de ahi gue su espontaneidad se en -
cuentre inhibida (7). De similar manera, Aramoni (2) menciona
que "l1a espontaneidad propia del nifio, se difumina o pierde -
en el neurdtiéo, se hace aberrante en el psicdtico (y) se con
serva en el individuo creador" (p.222)

Abundando en la relacidn entre creatividad y psicopatolo
gia e incluyendo a la originalidad y la riqueza artistica'de—
algunos dibujos de esquizofrénicos, Leo Navratil (45), propo-
ne que "el arte de los esquizofrénicos aparece como resultado
de una actividad ordenadora de sistemas de regulacidn preexis
tentes que contribuyen a la estabilizacidn de la personalidad
del enfermo, facilitdndole: un minimo de contacto con el medio
ambiente" (p.28). No obstante, menciona el mismo autor, que -

tales producciones evidencian una reiteracidn o reneticidn es
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teriotipada de los componentes graficos, asi como una despro-
porcion de la realidad natural. Citando a Mette, éste autor -
atribuye a la fuerza creadora de los esquizofrénicos, una am-
plitud inusitadamente elevada de sentimientos que compara con
la también elevada emocionalidad del artista, To cual implica
que en la psicosis esquizofrénic¢a:, las funciones ordenadoras
del yo, quedan parcialmente interrumpidas, protagonizando el
enfermo, el derrumbe total de su yo y con &1, del mundo. Asi-
ta fuerza creadora y su incremento estd relacionada con aque-
1la fase del trastorno mental aue precede inmediatamente a la
curacién (45) (p.58). Posteriormente agrega que " las estruc-
turas ordenadoras que existian originalmente, han sido destrui
das por la irrupcidén de Ja psicosis, desencadenando instintos
y miedos que solo pueden mantenerse a raya, mediante signos y
acciﬁnes migicas".Hice- ademds éste autor, una interesante ana
logia entre la creacidn artistica y la esquizofrénica a partir
de ciertos elementos estilisticos tales como el perfil mixto-
{basado en la discrepancia entre elquerer: y el poder), entre-
tendencias formales e informales; entre la necesidad de aleja
miente y el afén anormal de contacto; entre 1a tendencia a la
objetivacién y el desbordamiento del subjetivismo, donde l1a -
frontera entre el mundo externo pierde terreno originandose -
la vivencia de la disociacién y de la duda de la prooia iden-
tidad. Tanto el artista como el enfermo, nueden crear esoontd
neamente un perfil mixto, pudiende incluso serle’sugerido des
de el exterior (figuras en movimiento), aue en el esquizofré-

nico es indicio de disociacién esauizoide. De la misma manera
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ocurré con la tendencia a la geometrizacidn que se oresenta en
ambos casos. Navratil (45) citando a Kretschmer {p.91), consi-
dera aue ya en las formas inicales de la creacidn primitiva,-
se observa un profundo agrado por las formas geométricas como
medio de simplificacion de las formas empiricas complicadas -
de personas y animales, otorgdndoles 1ineas basadas en el -
tridngulo, circulo, rombo o sus combinaciones. De alguna mane-
ra los planteamientos de Read y Navratil coinciden al analizar
éstos aspectos, bajo el rubro del desarrollo cognoafectivo, on
togenético y filogen&tico mediante el arte. Asi las caracteris
ticas del geometrismo en el esquizofrénico, son consideradas -
como un intento de restitucidn y oroducto de una tendencia re-
guladora elemental, orevia a 1a comprensidn ideolidgica de las
figuras reguladoras que las originan, asegurando que " la ten-
dencia a la geometrizacidn estd estrechamente ligada a la repc_
ticion de las formas, y ésta a su vez, a las tendencias ritmi-
cas de la zona psicomotriz, considerada como una tendencia nro
pia muy antigua y primaria del aparato psiguico® (p.103}. Asi -
la tendencia a la creacion de efectos geométricos es innata y -
su manifestacion estd reiacionada con 1a represion de los ins-
tintos que representaron para el hombre primitivo, signos de -
proteccidn y conjuro que mediante 1a represidn de los instintos
vividos amenazadoramente, se manifestaron como una barrera fren
te a los afectos, convirtiéndolos en simbolos de un orden-
nuevo, de una existencia superior, cuando ya no pudo sostener
sus pasiones y temores, ofreciéndole la posibilidad de limitar

los fendmenos indeterminados, capturarloes y dominarlos. De tatl
manera que el intelecto humano conduce por diferentes grados--
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de actividad artistica y de creciente 4interrionalidad hasta la
geometria cientifica:

* Ja simetria, el equilibrio y otras leyes de composicidn geométrica
se hicieron patentes en primer lugar en el arte. La primera ciencia con
sisti6 en seguir los descubrimientos del artista. Las matemiticas sur -
gieron de una meditacion sobre la creacidn artistica. Se trata entonces
del mismo camino por el aue el hombre ilega al planc racional del ser,
desde el planoc magico-mitico" (H. Read,1985) (52).

Es entonces que la pérdida de contacto con la realidad -
del esauizofrénico, revela el trastorno en la capacidad de co
municacidn de la zona racional y su prooensidn a crear median
te efectos geométricos, surge del intento por reestablecer ra
dicalmente el orden interno. Otros aspectos como la deforma -
c¢idn, - en el espectador tienden a producir sentimientos de
confusidn, como la observada en 1a desproporcién de determi-
nadas zonas del cuerpo, adquiriendo importantes significacio-
nes simbdlicas; asimismo la dislocacidn ( revoroduccidn de par
tes del cuerpo en lugares incorrectos) se fundamenta en la ng
cesidad de distribucidn y organizacidn de las funciones cogni-
tivas‘-De fgual manera, la mutilacidn presente en el arte y -
en 12 esquizofrenia, se diferencian claramente desde Rodin, -
pese a la figura incompleta, desmembrada o separadas-'las.par-
tes del todo. Otros aspectos analizados por Kris (1955) (36)
son la predileccidn de figuras flotantes que responden al sen
timiento de divagacién, la rigidez exagerada de las figuras y
un vacio mimico inusual o también una expresidn exagerada del
rostro, al igual que las transparencias observables en las pro
ducciones grdaficas de los nifiecs, la cual despoja a los objetos

de su aspecto habitual transformiandeios en imagenes de un te-
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ma aparecido arbitrariamente. En relacidn al simbolismo, cons
tituye Junto al formalismo y la deformacidn, tres de los -~
princivales elementos de la oroduccidn esquizofrénica, oues-
los simbolos, son fases graficas previas a la deformacidn de
conceptos :"El simbolo es 1a anticipacidn de una consciencia
aque estd naciendo" (Jung } (65), como si los simbolos estimu
Taran una pailatina conscientizacién, a cuyo proceso de forma
cidn, Navratil le 1lama de ésta manera: conscientizacién. EI
significado simb6lico de un objeto, puede ser tan eminente,
que ya no guarde relacidn alguna con su caracter de imagen,
e incluso aque la forma se haga insignificante. Para el hom -
bre primitive el momento en el que el objeto recibia una de-
signacidn, se le consideraba como una “"consagracidn magica"
mientras que para el artista, el acto de otorgar un signifi-
cado es de suyo, un acto creador como cuando el nifio da nom-
bre a sus garabatos aunque 1a designacidon no guarde relacién
perceptible con‘ellos. En el simbolo existe un elemento pre-
cursor del pensamiento abstracto; en su lugar existe una -
doble o miltipie significacion apareciendo mas tarde una in-
terpretacidn Gnica y racional. La paradoja del simbolo origi
nal permite suponer gue surgid como un intento por vencer los
contrastes que hay en la vida interior del hombre y cuya apa
ricion ha permitido, suavizar la tensidn existente entre los
instintos y miedos. E1 hecho de que l1os simbolos tengan con-
notaciones sexuales y religiosas simultédneamente, se basa en
que el hombre orimitivo exnerimentd con mayor fuerza el con-
traste entre ambas esferas del ser, ayudando el simbolo a -

vencer esa contradiccidén: "E1 simbolo original con su habi -
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tual ambigliedad mutante, expresa la desunidn gue no ouede eli
minarse completamente entre el instinto e intelecto; entre na
turaleza y espiritu" (45}

Con ésto resulta claroc due la elevada necesidad de simbo-
lizacidn en 1a esauizofrenia, estd ligada a la represidn de -
Jos instintos, cuya propensidn a conjurar la atmdsfera de lo-
simbdlico, surge al demostrarse aque la estructura de lo racio-
nal no logra soportar la carga, siendo evidente la contradic--
cidén que en el plano del hombre racional se da con natural se-
guridad, mientras que en el esquizofrénico se derrumba al ser
liberados los instintos peligrosos reprimidos en el cursc de-
la enfermedad. De ahi que tal autor considere que "la forma -
cidn de simbolos en los esquizofrénicos, refleja todos los -
grados de desarrollo del intelecto humano", promoviéndose 1a
tendencia a 1a geometrizacidn, mediante la entrada en vigor,
de orincipios reguladores mas antiguos cuando ha ocurrido un
derrumbamiento parcial de la estructura del yo. Asi"el simbo-
1o prerrac16na1,'es el intento solo imperfectamente consegu{-
do de dominacidn intelectual de lo instintivo" (45)

De tal suerte que lo enigmdtico del arte estd dado por -
su caracter simbolico y tal enigma estda relacionado con el -
acusado sentimiento de perplejidad aue coloca a la persona
en la disyuntiva de “encontrar solucidon o movir", 1o cual ex-
plica que ante su resolucidn, el individuo fortalezca la con-
fianza en si mismo:

" E1 artista estd inmerso en lo enigmatico, logrando cruzar una 11
nea de transicidn. Acuella que estd entre el orden mitico original y
el orden racional de la existencia" (45).
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. Este autor afirma cue "las funciones creadoras surgen por
medio de la represidon de los instintos gue a consecuencia de-
su intensidad, amenazan con hacer estallar la estructura dei-
yo y ponen en peligro la integridad intelectual del individuo"
De ahi que un esfuerzo inaudito conduzca a la creacidn, enten-
diéndose también, como una lucha de) hombre ante el peligro.-
Un debate entre la vida y la muerte.

Asimismo, otro factor andlogo entre la produccidn esquizo-
frénica y la artistica, es la inclusidn de nimeros y letras,-
que en las artes pldasticas manifiestan la confusidn lingiiisti-
ca y el intento de afianzamiento y biisqueda de apoyo en el in-
contenible torrente de pensamientos fantdsticos sin orden ni -
coherencia en el que el nimero adquiere un valor magico y sim-
bélico; igualmente ocurre con el empleo del espiral o laberin-
to que subraya la indecisidn, la inquietud, lo indisoluble y -
en todo opnuesto a las formas del mandala.

Estos elementos estilisticos que Navratil (45) relaciona
entre el manierismo y la creacién esquizofrénica, se d& en -
virtud de que ésta corriente artistica no estd sustentada en-
ninguna tradicidn, tratdndose en ambos casos, de polos vincula
dos estrechamente medjante una serie continua de formas de .-~
transicidon donde la creacidn artistica surge de la tension re-
sultante entre instintos vitales y fuerzas mentales ordenadoras
que permiten al arte, flanquear el abismo existente entre los-
dominios del ser que de otra manera no podrian integrarse, -
pues las fuerzas creadoras se encuentran inmersas en un siste-

ma dindmico.Es asi oue "la actividad artistica de las personas
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sanas, se basa en un dinamismo animico parecido al del esquizofré
nico. S5in embargo, es en el primero en el aue 1a fuerza creati-
va reside en la eficacia de las funciones ordenadoras y regula-
doras del yo", lo cual lleva a suponer que lo instintive se en-
frenta a una funciﬁn normativa y formal que permite verificar -
1os esfuerzos intelectuales y artisticos exoresados mediante-
la capacidad de ordenar, distribuir, ponderar, cooperar, con-
frontar e incorporar ritmicamente 1o individua) a su conjunto-
Asimismo considera que "las dotes artisticas dependen en gene-
ra) del grado de fijeza de las funciones reguladoras. Las ie -
yes de 1a forma y el ritmo son especialmente eficaces en el ar
tista y a ellas se debe Ta aparicidn de Ja obra de arte", la -
cual es considerada por Hartmann (30) como un producto de Ja -
actividad preconsciente del yo aue permite ei cumplimiento de
la mision de sintesis dentro de las funciones no racionales -
del yo proporcionando mds alla de su idoneidad para la satis-
faccién de necesidades, puntos de orientacidn en un plano més
elevado de) desarrollo. Coincidiendo con otros planteamientos,
considera aue “Ta figura del yo es 1a base de la vivencia de -
las cualidades formales de una obra de arte. La percepcidn de
los objetos exteriores en su totalidad y en su estar separados
unos de otros, encierra en si, una percepcidn espontdnea res-
pecto a 1a estructura del yo que representa un cierto grado de
impersonatidad", De ahi que en cualquier manifestacion pbsico- '
patoidgica se encuentra vuinerada la regulacidn del comporta-
miento por medio de un centro integrador (el yo) en cuycs sin-
tomas ha de interoretarse l1a pugna entre ios instintos y las -

tendencias aue oromueven el orden, pues aunaue }a creatividad
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artistica reaquiere de la capacidad de autoexclusidn del_yo, -
de su disolucidn temporal, también se manifi'esta un intento -
de construccién de un yo nuevo, que l1a produccidn original ha
ce posible en tanto hallazgo y realizacion de si mismo. En tal
aspecto reside l1a diferencia esencial entre el yo y 1a creacidn
artistica para la persona "sana" y 1a "no sana".

En conclusidn, en la creatividad artistica tanto el talen
to como la inteligencia y el +interés por el arte, son prerrequi
sitos para la posibilidad creadora, 1o cual psicodinamicamente
hablando depende de 1a intensidad de los instintos y sus corres
pondientes represiones, reguiriéndose para dar forma al mate--
rial, de ciertos esauemas adquiridos a lo largo de la vida, --
considerdndose al talento y a su sustrato condénito, el medio -
idoneo de apropiacidn precoz y extensa de determinados modelos
de creacidn, asi " 1a fuerza creadora se sirve de capacidades -
adquiridas y dotes genéticas, pero también puede manifestarse--
en personas que no han recibido formacidn ni poseén capacida -
des extraordinarias, entrando en accidn mediante la elevacion
de la tensidn emocional". Lo que explica ciertas disposiciones
del individuo, que facilitan la transformacidon de l1os instintos
reprimidos en actos creativos pues " es bajo la autoridad de un
.1nstinto, que los procesos somaticos y nsiquicos forman una uni
dad funcional. La represién repentina de un instinto conduce a
la desintegracion de l1a actividad psicomotora y de la emociona
lidad. E1 curso originalmente unitario del instinto deja tras
de si dos funciones psiquicas diferentes aue se desenvuelven-

con un ritmo diferente. Tal suceso es el punto de partida de-

toda creacién, entonces al seguir actuando como una emocidn,-
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tal necesidad no resuelta resurge al afdn de actividad, ofre-
_ciéndosele modelos de creacién cue permiten actos suceddneos.
Si la tensidn emocional no sobrepasa dimensiones medias, se -
recogen los esqguemas convencionales sugeridos por e} ambiente.
En cambio, una emocidn muy tensa, genera la condicidn para la
originalidad” (45).

Por otra parte, Denise Morel (1988) (44) retoma en su : -
Planteamiento psicoanalitico. a la sublimacidn, la reparacidn
y la conquista como los orincipales procesos nsicodinamicos -
responsables de la creacitn considerando aque : "la sublimacidn
como proceso inherente a todo trabajo de creacidn, puede ser~-
considerada un mecanismo eficaz de liberacién del yo" (p.31)
agregando que " crear es reparar el objeto amado, destruido y
perdido, restaurarlo como un objeto simbélico, simbolizante y
simbolizado, es decir con una cierta permanencia asegurada de
la realidad interior, reparandolo y reparandose uno mismo de-
la pérdida, del duelo de 1a pena. Uno se desprende de la posi
cién depresiva mediante el trabajo de 13 reparacidn que es lo
mismo que el trabajode simbolizacidn o inclusc de la sublima-
cidon*. En cuanto a la conquista menciona que éste broceso po-
ne en juego el ideal del yo y las identificaciones con perso-
nalidades de imoortancia para el creador. Plantea a la crea -
cién como conguista necesaria para la supevvivencia del indi-
viduo y del grupobfami1iar:

" Las figuras de identificacidn estdn signadas por algo grandioso
y casi mistico; filiacidn simbdlica que permite apartar las inhibicio
nes, transgredir los prejuicios y los tabues. El1 ideal del yo del ge-
nio creador es doblemente conguistador: conquista el objetivo, suscita
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el deseo de realizar un descubrimiento, una realizacién que aporte al-
go a los demds, pero que también represente una conguista para si mis-
mo" {Anzieu, D. cit. por Morel p. 157}

Para Morel la coexistencia de fuerzas creadoras y destruc
toras, de esa alternancia viviente que permite pasar del sin-
toma a l1a creacidn,atestigua aue tales procesos creadores sue
len articularse con Yos sintomas aue lejos de ser totalmente-
negativos, permiten incitar al individuo a la creacién para -
afirmarse contra una patologia, superando la dificultad al ser
ésta integrada a la creacidn. Asi en tales familias e indivi -
duos se encuentra presente la capacidad para transformar el -
mito familiar en obra de creacidn reconocida; favorecer el -
intercambio constante entre 1o que se juega al interior de lo
familiar y lo social; facilitar la transmisidn a través de ge-
neraciones, y trasponer materiales y orocesos famiiiares.

Asi en la capacidad de disociacion, descubiertd en.el arte, -
hallaron refugio contra la soledad a la par que una conviven-
cia simbidtica e inclusive incestuosa, donde las condiciones-
de pérdida, ausencia, limitaciones, pobreza y dolor, nermitie-
ron estrechar los lazos como una compensacidn eficaz que a tra
vés de los procesos creativos repararon lo desgarrado, trans-
mutaron el dolor y los dramas, fastidios y emociones pasiona-
les en una estructuracidn narcisistica enriquecida con la -
triangulacién entre el objeto interno-externo, el pidblico (fa

miliares y amigos) y &) mismo, que mediante la obra artistica

nalizacién de un objeto bueno y facultd su expresidon piblica,

articulando deuda y gratitud. Asi entre muchos otros, Vincent
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van Gogh, Rimbaud, Schumann etc., son ejemplos claros de tal
coexistencia de sintomas y talentos que sin embargo no impi -
dieron la eclosidn creadora. De ahi que debido a la proximidad
entre genio y locura; entre talento y sintoma, simiiar al es-
trecho mérgen que separa el desequilibrio interno del acto de
creacién, se han 1legado a establecer relaciones de causalidad
sin conciliar ambas posibilidades, siendo comiin aue el talento
sea 1levado en primer término con la posibilidad de ocuitar e}
sintoma, al.darse posibles’y diversas combinaciones en uno o varios
Dortadorebs, auienes se encargan de asumir el rol de vulnerar -
el 1deai narcisistico de los miembros de la friatria, dando 1y
gar a8 un sufrimiento compartido entre sus miembros; ~“dramas"
que Tlegan a constituirse en piedra angular de la creacidn :

* ...la muerte nace de l1a vida y cuien no asume el riesgo de comen-
zar todo de nuevo, de separarse de sus viejas pieles, de sus apegos an
teriores, sufrird anquilosamiento de una parte de su potencial creador”
(44).

FinaTmente cabe agregar aue vara el artista se olantea un -
gran reto el establecer un.ecuilibric . Sotimo donde 1o emocional
pudiera desbordarse creando una conmocidn afectiva aque condwirias
a la deformacidn, de ahi que sea necesario haber logrado distan’
ciarse afectivamente de su obra, permitiendo el surgimiento de -

T1a forma.



Conclusiones.

E1 problema de la justificacion del arte es un tema afie
jo. Desde el socratismo se ha exigido al arte una legitima -
cién., Un tema tan antiguo como serio, ha planteado desde siem
pre una oretendida verdad que solo logra ser cabalmente expre
sada mediante el propio lenguaje artistico.

En el devenir de las civilizaciones se encuentra una cre
ciente conciencia cultural que ha derivado de ia historia del
‘arte occidental, de tal forma cue en el pensamiento filoséfi-
co-estético, pareciera resumirsé todo posible cuestionamien-
to respecto al arte, excluyendo la posibilidad de valiosos ~
fundamentos osicoldgicos que sustentan diversas explicaciones
respecto al fendmeno artistico, las cuales permitirian segura
mente obtener una nueva legitimacién de manera totalizadora,
situando a la creatividad en el arte como una entidad psicolg
gica aue conduzca. a un demliegue en diversos planos, permanen-
temente inmersos en l1a simultaneidad de 1o pasado y lo presen
te; 1o social y 1o individual; 1o l1ddico y lo simbdlico; lo -
instintual y 1o sublimado; 1o comiin y lo diferente; lo efime-
ro y Yo perdurable, visidn multifacética de ambos fenémenos -
en la que se conjunten procesos de construccidn-reconstruccidn
continues en interjuego de contrarios que en permanente tran-
sicidn tanto para creadores como para espectadores, permita -
1lenar ese espacio inacabade enunciando al arte en varias de
sus posibles connotaciones : juego, simbolo, comunicacidn, -
en las que se reconozca su importancia en la dinadmica elabora

cidn del conocimiento que recupera la vinculacidén de todo con
todo.
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Arte y Creatividad; libre juego de la imaginacidn y del-
conocimiento, lleva a retroceder hasta las experiencias huma-
nas mids elementales que distantes de cualquier intento de con
ceptuatizacidn, pretenden tan solo alcanzar cierto nivel de -
autorepresentacion a 1a aque se abren miltiples vertientes en-
el camino de la investigacian. )

En el amplio esoectro oue ofrecen las creaciones artisti
cas, puede distinguirse la transitoriedad de uno y otro len -
guaje; medias aue permiten ver lo misme bajo perspectivas di-
ferentes; formas de la comunicacion humana que han determina=-
do de manera profunda y significativa, la vida social e indi-
vidual. De ahi que el desarrollo de capacidades humanas se ha
ya ido configurando en el devenir de la especie a partir de -
io artistica, sustrato bdsico del desarrollo de la conscien -
cia, la percepcién y la memoria; la imaginacion y la afectivi
dad que entre otros aspectos, remiten a situaciones arraiga -
das en diversos dmbitos de la vida, coexistiendo elementos -
nropios de su naturateza.

Es asi que en el juego al igual que en el arte, se re -
guiere de la participacidon de al menos dos instancias, una in
terior y otra exterior en mutuo fntercambio comunicative que -
se presenta también en el espectador al hacerse participe de
esa experiencia lidica que no obstante, plantéa racionalidad
2 través de reglas implicitas y en &ste indisoluble juego de
contrarios da el arte insustituiblemente, su cualidad como -
portador de sentido, de manera que lo simbdlico no solo alude

a un significado latente, determinado arquetipicamente, sino
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gue representa de manera 'sumaria y vital, ese algo que en la-
obra de arte significa un crecimiento personal y colectivo.
Asi lo simbdlico no estd referido a un fin con un significado
que hubiera de alcanzarse, sino aue se detenta en si mismo, -
.de manera aque el cardcter simbélico del arte enlaza con las -
reflexiones sobre el juego en cuanto a 1a representacidn.

He ahi el gran desafio para el artista creador, abrirse -
al lenguaje de la obra, aprooiandoselo para vertir en &1, lo-
mds intimo de si mismo que conmoverd a los otros, de ahi que-
el gran reto para el espectador es aprender a descifrar lo -~
se transmite a través de ella, logro colectivo que rompe el -
aislamiento del artista con su medio.

Otro elemento implicto en el arte es el cardcter festivo
de una gran importancia social, pues se traduce en comunidad
en celebracion, en congregacion, y es causa oropiciadora de -
la dualidad simbiosis-individuacidon, union cue en una activi-
dad intencional no solo oronicia el intercambio personal, si-
no que promueve ademds la inteqgracidn. Siendo claro que la -
practica artistica se encuentra imoregnada de un alto grado -
de subjetividad en 1a cual no hay soluciones exactas, necesa-
rias o Gnicas, impulsoras del pensamiento divergente, el arte
y la creatividad se plantearon no solo como una indefinida -
bisaueda en un esfuerzo continuo, pero nunca alcanzado al aue
subyacen infinidad de motivaciecnes conscientes e inconscien -
tes frente a las cuales el psicoanalisis freudiano ha recono-
cido una enorme importancia a través de la sublimacidn y que

como se ha visto, el neofreudismo se ha encargado de enrigue-

cer con inusitadas propuestas aue invitan a pasar de un ori -
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mer nivel puramente reductivo, a un andlisis de unidades oro-

bTematicas con una pluralidad irreductible de significaciones,
en tas aue simultdneamente se encuentra oresente la referencia
de valoracion social y una multivocidad aue hace de éstos te -
mas conceotos inatrapables. Por tanto, pudiera parecer preten-
cioso intentar sedimentar en tan breve espacio, los conceptos

analizados cuyas conclusiones dificilmente podrian centrarse -
en tan solo dos vertientes, pero aue en la perspectiva clinica
que ha intentado orevalecer como hilo conductor de toda ésta -
revisién surgen como propuestas en una orietacidn psicodinami-
ca promotora de una constante bilsqueda de la creatividad como

meta terapéutica e inherente a dicha practica pbsicoldgica, -~

siendo la otra dimensidon que pretende ser subrayada, una con-

ceocidn de la creatividad y del arte que a nivel familjar y -

educativo pudiera constituirse en un poderoso instrumento org
ventivo de la psicopatologia individual y grupal, siemore y -

cuando en el ambito osicoldgico, se mantenga la posibilidad -

de una mayor apertura conceptual que de manera flexible incor

pore tanto nuevos elementos como aquellos que oermitan ampliar
un ya de suyo, vasto panorama, retomando referencialmente di-

chos elementos, sin llegar a establecerlos ticita o tajante -

mente como validos, nicos o determinantes.

De ahi que ante el posible cuestionamiento respecto a una
carencia de delimitacidn tedrico-conceotual inherente al pre-
sente estudio, pueda constituirse no obstante, en un elemento
bdsico al lector igualmente interesadoc en la revaloracidn del

arte y la creatividad en la condicion humana.
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