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LA PSICOLOGIA DEL ARTE
DE VYGOTSKY:

Y

Los limites de la Psicologia Cognitiva

Amaya Ortiz de Zarate

Lev Vygotsky (1896-1934) escribid su Psicologin del arte durante cl
periodo comprendido entre los anos 1915 a 1922, Este texto recopila y
sintetiza todos los estudios sobre arte a los que dedicd la primera parte de su
obra. Su actividad, a lo largo de los doce anos siguientes, estaria dedicada a
arcas menos conflictivas de la psicologia.

Y no solamente a causa del contexto en el que su trabajo habria de
desarrollarse, una psicologia necesariamente materialista, objetiva, en Gltimo
término reflexologica. También es posible que su reflexién sobre el arte le
llevara a concluir la necesidad de un conocimiento mas profundo acerca de la
naturaleza del lenguaje, lo que le habria conducido a la elaboracién de su
Gltimo libro, el mas conocido: Pensamiento y Lenguaje.

La Psicologin del Arte fue presentada como tesis doctoral en la
universidad de Mosct en el ano 1925, pero no fue nunca publicada en vida del
autor, Apareceria editada por primera vez en Mosch en et ano 1970,
acompanada de una presentacioén firmada por Leontiev, uno de sus discipulos,
en la que aGn puede apreciarse, a pesar del tiempo transcurrido, un tono
inconfundiblemente exculpatorio, en un momento en el que ya el nombre del
autor, Lev Semionovitch Vygotsky, parecia lo suficientemente rehabilitado
como para hacerse cargo de la que, sin duda, es su obra mis polémica.
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Judio de origen, Vygotsky hubo de sufrir desde el comienzo la
discriminacién a la que los judios estaban sometidos en la Rusia zarista, ya ¢n
abierta decadencia y sumergida en la crisis prerrevolucionaria.

Vygotsky se formé intelectualmente bajo la direccion de un viejo
preceptor judio, Solomon Ashpiz, quicn en su juventud habia tomado parte e¢n
el movimiento revolucionario, episodio que termind con su deportacion en
Siberia.

Vygotsky participé mas tarde, como estudiante en la universidad de
Mosct, de la actividad de los grupos de intelectuales que creyeron llegado el
momento de una transformacién radical del mundo. Durante el periodo de la
guerra civil, del 17 al 23, Vygotsky permanecerd en Gomel, la ciudad de su
infancia, trabajando como maestro en la escuela local. Quizd la dureza de
aquellos anos incidicra sobre su salud, minindola de forma irreversible.
Vygotsky enfermaria de tuberculosis, junto con otros miembros de su familia,
debiendo librar su particular batalla por la vida entre los anos 19 y 20.

Tras su recuperacion, los cortos aios que le separan de la muerte —del
24 al 34— estaran marcados por una actividad intelectual febril y una
extraordinaria capacidad de entusiasmo que apenas son suficientes para
justificar la gran cantidad y diversidad de los trabajos acometidos, asi como el
ntmero de discipulos de gran talento que arrastré tras de si, entre ellos Luria,
creador de la Psiconeurologia y una de sus figuras principales.

Del mismo modo que el campo de su formacion cubrié un amplio
espectro de disciplinas humanisticas —empezé medicina y, tras abandonarla,
estudié Derecho, Filosofia e Historia, retomando los estudios de medicina
poco antes de su muerte—, su interés s¢ desplegd en muy diversos campos.

Una de las constantes de su investigacion, que se remonta al menos a
su experiencia como maestro en Gomel, es la de la construccion de una teorfa
de la evolucién cognitiva centrada en el papel estructurante que en ella
desempena el lenguaje, aplicando a la pedagogia y al campo clinico de las
discapacidades infantiles sus innovadoras concepciones, ecn un momento en el
que se hacfa urgente una intervencion a gran escala entre la poblacién escolar
rusa. Sus teorias deberian esperar, tras su muerte, tiempos mds favorables, pero
han demostrado una notable resistencia al paso del tiempo. De hecho, las
Gltimas reformas educativas en nuestro pais consiguen renovar la prictica
pedagogica, 60 afios més tarde, con sus ideas.
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Otro grupo de las investigaciones de Vygotsky estd compuesto por los
trabajos sobre psiconeurologia. En 1.930 present6 su teorfa sistémica de las
funciones psiquicas superiores, modelo que seria desarrollado durante
posteriores por Luria, y que no ha dejado de demostrar su correccién a medida
que los conocimientos clinicos y las técnicas de investigacion neurologica han
ido haciéndose mas potentes.

El hilo de Ariadna que secretamente une estas tres esferas (el arte, la
psicologia cognitiva y la psiconeurologia), v lo que hace tan fértil su aportacién
a cada una de ellas, es su concepcion del lenguaje como herramienta material
que transforma el cerebro humano que lo utiliza. Vygotsky considera el
lenguaje como el origen de la conducta social y de la conciencia.

Como era de esperar en el panorama de una psicologia soviética
dominada por la reflexologia de Pavlov, premio nobel desde 1904 y elevado a
la categoria de héroe nacional por Stalin, Vygotsky no tardaria ¢n caer en
desgracia.

Durante mas de dos décadas de psicologia “objetiva” ~del 36, dos anos
después de su muerte, hasta casi los anos 60—, sus teorias serian condenadas por
antirrevolucionarias y sus obras prohibidas, pero ya durante los altimos afos de
su vida Vygotsky suftié el aislamiento que hubo de serle mas penoso: el de sus
propios discipulos, quienes fueron paulatinamente tomando distancia de sus
posiciones, revisando y criticando “oficialmente” las teorias que anteriormente
defendian, especialmente aquellas concepciones afines a la psicologia europea
no objetiva, ¢s decir, estructuralista: la psicologia de Piaget en sus aspectos
menos funcionalistas, la escucla de la gestalt, y el psicoandlisis, del que Luria
llegé a verse obligado a renegar ptablicamente.

El interés de esta Psicologin del Arte cs doble: en primer lugar porque
se refiere a un capitulo abandonado por la psicologia posterior, abandono que
supone la renuncia a la comprension psicologica de la actividad artistica, en
modo alguno marginal dentro del conjunto de los procesos que conforman la
actividad superior humana, es decir, la actividad mediada por signos.

Pero ademds porque a través del anilisis de lo que llama la “reaccion
artistica” Vygotsky delimita y transpone’los limites de lo que constituira el
paradigma cognitivo, senalando con acierto que el Arte nunca podrd ser
entendido como producto de un procesamiento puramente cognitivo, racional,
objetivo,
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Vygotsky contrapondrd la “forma” (entendida como conjunto
organizado de signos, y ¢n tanto tal objetiva), a la “matcr‘i':x” (designando con
ello, por un lado, el aspecto subjetivo, emocional, del significado y, por ¢l otro,
la dimension puramente material del signo).

La psicologia cognitiva, tal y como ya la prefigura V’vg'otsl.qr, sOlo podra
dar cuenta del aspecto formal, estructural, semidtico o comunicativo de I-a .o.bra
de arte, porque, y en esa medida participa del proyecto cientifico neopositivista
hasta la médula, las ciencias cognitivas renuncian de partida a toda subjetividad.

Vygotsky buscard en el psicoandlisis la teoria que nc_ccsita para
remediar esta carencia, intentando articular ¢l aspecto cognitivo con el
subjetivo sin conseguir terminar de explicar muy bien como los signos sc
encarnan en los sujetos, o como éstos consiguen sobrevivir al peso de los
$1gNos.

El signo como Forma

En la formacién de Vygotsky se combinan una educacion filosofica y
humanistica muy compleja, sabiamente orientada al desarrollo de la
individualidad ¢ independencia del pensamiento, junto a un interés central por
¢l lenguaje. Ambos aspectos pueden considerarse consubstanciales al perfil de
un intelectual europeo judio de principios de siglo.

De la mano de su primo David Vygodsky —la “d” seria sustituida por
la “t” en su apellido por ¢l propio Lev, porque pensaba que la famili? prf::cc_dia
de Vygotovo—, varios ailos mayor que €él, entrard en contacto con la llngh1§uca,
especialmente con la teoria de los formalistas, a través de autores como Viktor
Shklovsky y Roman Jakobson (quien serfa uno de los escasos mentores de
Vygotsky en occidente).

El arte literario (especialmente la fibula, la poesia, la tragedia y la
novela corta), pero también los recursos formales propios del teatro y el cine
(las concepciones estéticas de Vygotsky influyeron decisivamente en Eisenstein)
serian su primer gran objeto de interés y, al mismo tiempo, un excelente campo
de pruebas para cualquier tcorfa lingliistica que, como la estructuralista,
pretendiera estar en condiciones de ofrecer una explicacion sobre el arte.

Vygotsky recogera la experiencia de su propia aventura intelectual
como parte integrante de sus originales ideas pedagogicas: el desarrollo
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intelectual debe centrarse no en las habilidades ya adquiridas, ni en aquellas
excesivamente alejadas de éstas, sino en lo que denomina zona de desarvollo
proximo. Esto puede muy bien conseguirse mediante la interaccién del nifo
con aquellos pares cuya capacidad operatoria esté inmediatamente por encima
de la suya propia, lo que facilitaria extraordinariamente el desarrollo de su
potencial.

Vygotsky utiliza el concepto estructuralista de signo, dotando de un
caricter dialéctico a su doble aspecto (sintagmitico y paradigmitico).
Considerados como una pareja de opuestos, el significado es considerado en la
obra de arte como ¢l “contenido”, cuya naturaleza es, en opinién de Vygotsky,
basicamente emocional, mientras el significante o conjunto de significantes
aportaria la estructura que dota a ese significado de una “forma” particular,

Debido al caricter social y objetivo del sistema de significantes, por
oposicion al cardcter individual y subjetivo del significado, la préctica artistica
se revela como una forma de expresion socializada de la subjetividad individual,
de la que no sale intacta la propia subjetividad del artista, cuyos contenidos
serdn transformados por obra de la “fantasia”.

Segan formula Vygotsky, ¢n el arte la “forma” artistica supera a la
“materia”; la “forma” es concebida como un conjunto de signos, de
diferencias, contrapuestos dialécticamente a la singularidad de la “materia”.

La Forma como estructura social

Se opone con ello Vygotsky a la doctrina del materialismo dialéctico
que hacia del arte una forma de ideologia, asi como a los intentos de ofrecer
una explicacion sociologica del arte, reivindicando la necesidad de enfrentar
psicologicamente el problema.

Vygotsky sosticne por otra parte que no existe ninguna diferencia entre
la psicologia individual y la psicologia social, ya que todo proceso superior en
el hombre individual es al mismo tiempo, y desde el principio; un proceso
social. No conviene confundir, por tanto, la psicologfa social con la psicologia
colectiva: :

De este modo, en Iugar de la psicologia socinl ¢ individual, es
preciso distinguir lo psicologin social ¥ colectiva. La
difevenciacion de las psicologias socinl ¢ individual en In
estética desaparece (p.34)
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De ahi la critica que Vygotsky dedica a la estética experimental 'dc
Fechner o Kiilpe sefialando que se caracteriza por desdenar ¢l proceso artistico
de creacién, tomando por tal Gnicamente su resultado, ¢s decir, el placer
estético.

En efecto, ¢l enfoque fenomenoldgico definia su objeto de cs.tudio
Gmicamente como aquello de lo cual poseemos conciencia inmcdiata,. d(_:]a_ndo
fuera de campo todos aquellos procesos que deben ser inferidos
indirectamente: tanto los procesos automaticos como los inconscientes.

Vygotsky defiende el método de andlisis que Miiller-Freicnfels
caracterizaban de miétodo objetivamente analitico, y que toma por objeto no al
autor o al espectador, sino la obra de arte misma.

La obra de arte puede ser asi definida como sistema de cstimu.los
organizados de tal forma que provoquen una reaccion cstélic.a. La prctc"ndlda
objetividad del método estd asegurada definiendo la obra artistica como sistema
de estimulos, pero se pierde completamente cuando, de forma 1.nclud1,bl‘e, s¢
introduce como condicion gue provoquen —ien qUIEni— una reaccion estética.

La actividad artistica, en opiniéon de Vygotsky una actividad de alto
nivel, se disfraza asi, para mejor ajustarse a los requisitos de cicntiﬁ;idad
neopositivista, de respuesta fisiologica, de reaccion corporal a un conjunto
estructurado de signos, a su vez simplificado y camuflado bajo la designacion
de conjunto de estimulos.

El Arte como actividad cognitiva versus perceptiva

Acomete Vygotsky una revision de las distintas teorias sobre f:l arte,
examinando en primer lugar la de Potebnid, quien atribufa una funcion
puramente cognitiva a la actividad artistica. La obra de arte, desde este punto
de vista, promoveria un significado nuevo mediante un rodco, constituyendo
una via indirecta para ¢l pensamiento, sin que la emocién tomara parte alguna
en el proceso.

El goce artistico se justificaria, desde este punto de vista, como
resultado de una utilizaciéon gratuita del trabajo ajeno, el trabajo del artista.

Vygotsky objeta esta teorfa que acaba igualando el conocimiento
artistico al conocimiento cientifico ante su incapacidad para definir lo especifico
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de cada uno, senalando, ademas, que desde este punto de vista resulta
inexplicable el hecho de que los poetas recurran con tanta frecuencia a la
utilizacion deliberada de ideas falsas o erréneas si s¢ interpretan literalmente.

En el extremo opuesto sitha Vygotsky la teoria de los Simbolistas,
quienes concibieron el arte como sensacién, como funcién predomi-
nantemente perceptiva. La psicologia sensualista que les servia de sustento,
defendia ¢l pensamiento apoyado en Imégenes, lo que les permitia definir los
procesos estéticos como resultantes de la sustitucion del signo abstracto, la
palabra, por la imagen concreta, de la comprension por la “vision”,

La teorfa del arte que sucedié a la de los Simbolistas, y a la que

Vygotsky prestd mis crédito, fue la de los Formalistas, quienes defendieron el
Arte como Forma pura, independientemente de cualquier contenido.

Para los Formalistas el modo de distribucion del Material disponible
—lo dado- se designa como Forma artistica. El Arte asi entendido es
esencialmente no emocional. Los sentimientos, en todo caso, serviran como
correa de transmision de la Forma artistica. Por otro lado la Forma es algo
totalmente objetivo.

El Arte se convertiria asi en un procedimiento que hace de la
“percepeion” —proceso cognitivo de elaboraciéon de las “sensaciones”
supucstamente simples— un fin en si mismo, lo que supone el reconocimiento
del automatismo de las percepciones habituales. Se tratard por tanto de
singularizar los objetos por diversos medios: oscureciendo su forma,
aumentando la dificultad y duracién de la percepcion vy, en todo caso, pro-
moviendo sus posibles transformaciones a costa de la pérdida de su
reconocimiento.

A esta concepcion objetard Vygotsky que la forma no existe por si
misma al margen del material, lo que explicaria por qué en su opinién los
futuristas, quienes defendieron un idioma transracional, obras sin argumento,
etc., acabaran negando en la practica aquello que suscribian en la teoria.

El Arte como revelacion
El andlisis de las dos posiciones tedricas basicas en conflicto (la

formalista —el arte como proceso de reestructuraciéon cognitiva- y la sensualista
~¢l arte como proceso sensorial-), asi como el reconocimiento de su
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incapacidad para justificar en el arte una actividad distinta de la cognitiva, llevan
a Vygotsky a intentar una sintesis de orden superior.

Vygotsky sciiala que el aspecto esencial del arte reside precisamente en
que los procesos de su creacion y utilizacién resultan por completo
incomprensibles ¢ inaccesibles a la conciencia. Y para apuntalar ¢l polémico
concepto de “inconsciente” que va a introducir, empicza citando a Platon,
quien afirmaba que los propios poetas son los que menos saben acerca de la
forma en la que crean.

Vygotsky recurre a la teorfa freudiana del inconsciente para traspasar
los limites de la teorfa formalista, afirmando decididamente que el arte es uno
de los lugares —y con tanta o mayor fuerza que en los suefios o los sintomas-
donde el inconsciente se revela con mayor nitidez.

Pero se aparta de la teorfa psicoanalitica difundida a partir de trabajos
como los de Otto Rank y Sachs, para los que la funcién del arte es equiparable
a la de los suefos y los sintomas neurdticos, lo que vendria a situar el arte en
algin lugar intermedio entre ¢l sueno y la neurosis

Mas adecuada le parece la tesis freudiana de que, en mayor medida que
los suefios y los sintomas, las formas de manifestacion del inconsciente mas
proximas al arte son los juegos y las fantasias diurnas.

La semejanza entre las fantasias diurnas y los juegos infantiles ~como
el célebre “fort-da” respecto del arte reside, segn Freud, en que en su base
suelen aparecer vivencias dolorosas que pueden ser sin embargo transformadas
hasta producir placer. El juego del nifio de dos anos que arroja un carrete lejos
de si, pero conservando en su mano el hilo que le permitird recuperarlo,
constituye en si mismo una simbolizacion, una elaboracion de la penosa
experiencia de la separacién de la madre, transfiriendo el significado de ésta al
del carrete, e inscribiendo la pérdida en un tiempo recurrente, reversible, que
puede ser manejado a voluntad: el de la alternancia entre las apariciones y
desapariciones del objeto.

La naturaleza misma de la “fantasia”, su impulso motor, no es otro
entonces, segin Vygotsky, que ciertos deseos insatisfechos. De acuerdo con
este postulado, toda fantasfa supone la realizacién de un deseo, desplazado o
reprimido por la conciencia y, por tanto, inconsciente.

La actividad de la fantasia constituiria asi la base tanto del arte como

34 La Psicologia del Avte de l'lf'-'f-i"f"*i"f{’?u'

de los jucgos infantiles, de acuerdo con la afirmacion de Freud:

despierta en el poeta el vecuerdo de un suceso anterior,
perteneciente casi siempre a su infancia, y de éste parte
entonces el deseo que se crea satisfaccion en la obra poética... ln
poesia, como el suehio dinrno, es la continuacion y sustitutivo
de los juegos infantiles. (Freud, S. 1968 p. 1061')

. _Los afectos pueden asi, segan la teoria psicoanalitica, permanecer
inconscientes, conservandose, no obstante, su accidon sobre la conciencia. El
placer o la angustia que penetra en la conciencia se funde con otros
sentimientos o con las representaciones correspondientes, entre las que debe
existir una estrecha relacion asociativa. Esta semejanza asociativa establecerfa la
via por la que se desplaza la energia.

De acuerdo con esto, la propuesta de Vygotsky sugiere que la obra de
arte, junto con los afectos conscientes, suscita otros inconscientes de mayor
intensidad y, a menudo, de signo opuesto. Las representaciones mediante las
cuales esto se realiza deben eclegirse de tal manera que en ellas, junto a
asociaciones conscientes, haya suficientes asociaciones con tipicos complejos
inconscientes de afectos.

Asi el arte se revelaria como una suerte de terapéutica para ¢l artista y
para el espectador, un medio de resolver el conflicto con el inconsciente sin caer
en la neurosis.

Segan Vygotsky, la operacion caracteristica que tiene lugar en ¢l arte
seria esencialmente la sublimacion de cierta energia sexual, es decir, una
desviacion de ésta de sus fines directamente sexuales y su conversién en
creacion,

Respecto de la tragedia asumird también Vygotsky la tesis
psicoanalitica de la identificacion con el héroe, siendo a través de su punto de
vista —¢l del protagonista- como el espectador unifica los diversos y contrarios
sentimientos que los distintos personajes despliegan en la escena. .'

La Forma y la de-formacién

_ Si bien aceptando Vygotsky el presupuesto de que es el deseo
insatisfecho ¢l motor de toda produccion artistica —lo que podria también ser
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afirmado respecto del sueiio o del sintoma-, se apartard de la concepcion de la
claboracién formal en el arte que se deriva de los estudios psicoanaliticos
basados en ¢l modelo clinico, en los que la forma es concebida como
de—formacién, como puro artefacto destinado a la evitacion de la censura.

De esta concepcion de la forma como disfraz, tan al uso entre los
psicoanalistas, se deriva, ademds, la necesidad de postular dos tiempos sucesivos
en la produccion del placer estético, lo que resulta una complicacion
innecesaria. Existirfa un momento de placer previo, atribuible al procesamiento
de la forma, y un segundo tiempo correspondiente al auténtico goce artistico,
consistente en la descarga o la transformacion de los afectos. Asi se desprende
de la afirmacién de Freud:

A i juicio todo el placer estético que el pocts nos procuva
entrain este cardcter preliminay, v el verdadero goce de ln
obra poética procede de la descarga de tensiones dadas en
nuestra alma. (Freud, S.,1968, p. 1061)

La Forma supera la materia

Vygotsky apelari a la posicion de Schiller, quien afirma que ¢l secreto
del artista en la tragedia consiste ¢n destruir con la “forma” el “contenido”.

En su monografia sobre Hamler, Vygotsky proponia la siguiente
definicion de tragedia:

ln tragedia incita constaNEeIMEnte RUESLY0S SERLIMIENLOS, HOS
promete o vealizacion del objetivo, y constantemente nos
desvia y nos aparta de este objetivo, instigando nuestro deseo
de que se logre y obligandones a sentir dolovosamente todo
vodeo. Cuando por fin s alcanza el objetivo, nos encontramos
quse hemos legado a él por otro camino (p. 234).

No puede decirse que la “forma” desempene aqui una funcion de
mero camuflaje, ni siquicra que acte de envoltorio, de recipiente de lo que
debe ser “contenido”. Seri mis bien un principio activo —no pasivo- de
claboracién y superacion de la materia —y no separado de ella— en sus
propicdades mas elementales.

Posicién que se compadece mal con la estética tradicional, para la que
la forma y el contenido guardaban entre si una relacion de armonia: lo opuesto
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es ¢l caso, segin Vygotsky, ya que la forma combate el contenido y lo supera,
y en esta contradiccion dialéctica entre forma y contenido radica ¢l verdadero
significado de toda reaccién estética.

El Sentimiento

- La psicologia del sentimiento, recuerda Vygotsky, fue calificada por
Titchener ya en los inicios de la psicologia experimental como una psicologia
de la opinion personal y del convencimiento.

. De acuerdo con ¢l enfoque fenomenolégico que, en esta primera
psicologia, define los fenémenos de conciencia como su objeto, el sentimiento
es relegado fuera de sus fronteras, por lo que parece su imposibilidad
estructural para ser fijado en el centro de la atencién. Podria argumentarse
entonces que ¢l sentimiento no puede ser estudiado ya que no posee la cualidad
de ser consciente, '

‘ Pero en Freud, senala Vygotsky, encontramos precisamente lo
contrario: la afirmacion de que el sentimiento ¢s siempre consciente, v de que
la expresion sentimiento inconsciente representa en si misma una contradiccion.

o Freud enfrenta claramente un malentendido que se produjo desde el
principio y sigue produciéndose hoy. Cuando ¢l psicoanalisis habla de la
inconsciencia de los afectos, dice Freud, ésta difiere de la inconsciencia de las
rcprcscptaciones, ya que al afecto inconsciente le corresponde tinicamente la
denominacion de embrion, pues lo es tnicamente como posibilidad que puede
o no alcanzar posterior desarrollo:

No hay, estrictamente bablando, afectos inconscientes, como
hay representaciones inconscientes. (Freud, 1967, p. 1057)

. Es (_iccir, que no deberfa hablarse de afectos inconscientes y si de
representaciones” que si ahora lo son, hubieron de pertenecer primariamente
(:n la conciencia, sucumbiendo posteriormente al mecanismo represor.
o Senala con ello Vygotsky una aparente contradiccién: por un lado el
sentimiento. carece de claridad consciente; pero por otro, jamds puede ser
inconsciente.

La solucién a esta paradoja pasard, segn Vygotsky, por una adecuada
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teorfa de la energética psiquica. Ello implica considerar que desde el punto de
vista de los mecanismos nerviosos, los sentimientos deben incluirse entre
aquellos procesos que consumen energia, es decir, procesos de descarga
nerviosa

Principio de Economia

La consideracién del “sentimiento”, —en términos energéticos
equivalente a una descarga, a un gasto de energfa- como uno de los
ingredientes necesarios de todo proceso artistico, entrard en contradiccion con
la ley de la Economia de las fuerzas psiquicas, en la que Spencer o Avenarius
vefan el principio universal del trabajo psiquico.

Este principio supone de partida una estructura psiquica en equilibrio,
cuya supervivencia dependera precisamente de su capacidad para conservar un
nivel de energia estable, ¢l correspondiente a su propia ordenacion. Es un
modelo, por tanto, que ignora la pulsion como fuente de energia capaz de
introducir el desorden “desde dentro” del sistema, reconociendo Gnicamente
el producido por los intercambios con el exterior.

El principio de Economia, reinterpretado cn términos de las leyes
fisicas de la termodinamica, se sustentaba en una de las reglas metodologicas
del conocimiento mas utilizadas, la de la parsimonia: desde su utilizacion por la
escolastica —no multiplicar los entes explicativos—, pasando por Occam —el
menor nimero de hipotesis que explique el mayor namero de hechos-, hasta
llegar a Spencer o Morgan, quienes lo aplican a la conducta animal.

Transportado desde la fisiologia y la psicologia al mundo del arte, el
principio de Economifa habia sido adoptado por algunos tedricos como
Veselovski, quien lo formulaba asi: e/ mérito del estilo consiste precisamente en
plasmar el mayor nismero posible de pensamientos en el menor nimero posible de
palabras.

La escuela de Potebnid, con su propuesta cognitiva, defendia el mismo
punto de vista, llegando algunos de sus miembros a reducir cl sentimiento
artistico al principio de Economia.

Los Formalistas, que s¢ opusieron a esta concepcion, demostraron que

el lenguaje poético se caracteriza més bien por lo contrario, es decir, por la
confluencia de sonidos de pronunciacion dificil, como se deduce de su teoria
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de que el arte consiste en dificultar la percepcion, en sustraerla a su habitual
automatismo. El lenguaje poético obedece, entonces, a la regla de Aristoteles,
segin la cual éste debe sonar como si fuera una lengua extrana. Ninguna
cconomia, ninguna eficacia comunicativa puede derivarse de ello.

Pero ninguna otra como la teoria freudiana de la pulsion, sefala
. 1 . :
Vygotsky, objeta de forma tan radical la ley de la Economia de fuerzas, lo que
en su opinion demuestra la siguiente cita:

Desde muy atrds nos hemos apartado totalmente de la mas
proxima, pero también mds ingenun, concepeion de esta
economin, o sea la de que consistin en evitay gasto psiquico,
en general, fuera por limitacion en el uso de palabras o en ln
constitucion de cadenas de pensamientos. (Freud, 1972, pp.
1117-1118)

El problema estribard, precisamente, en lo contrario: sera lo esencial a
la energética psiquica en su funcionamiento primario asegurar la descarga, y
Gnicamente mediante la distribucién de la energia pulsional, a través de la
estructura provista por los encadenamientos de significantes, se vera
transformada la energia libre del sistema primario en la energia ligada propia del
secundario.

Si admitimos la afirmacién de Freud, dice Vygotsky, de que todo
sentimiento representa un gasto psiquico, y admitimos ademas que el arte esta
relacionado con la suscitacion de una compleja combinacién de emociones,
tendremos que aceptar que el arte se rige por un principio inverso al principio
de Economia.

La Fantasia

Aux_1 cuando Vygotsky posee ya una nocién estructuralista, semidtica,
f‘icl lcngualc, no consigue articular suficientemente la “forma” con el
contenido” en el arte, incluso reconociendo en el “contenido” —en el
significado~ la intervenciéon del “deseo”. La solucién que propone serd la
introduccion de una segunda dimensioén, Ja de lo imaginario.

Pero la “fantasia”, como actividad cognitiva, no se diferencia del

pensamiento (aun cuando su actividad esté dirigida, mas que a la solucién de
problemas externos, a la repeticién o el mantenimiento de la constancia de la
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satisfaccion). Es la fuente misma del deseo lo que permanece inexplicado, el
origen de ese deseo que se supone debe mover la fantasia.

El recurso a la intervencion de la “fantasia” o a la dimension imaginaria
en ¢l trabajo artistico no termina de resolver el problema porque no permite
salir del marco formalista o cognitivo. Conviene recordar que ya para
Aristoteles la imaginacion era una forma de procesamiento cognitivo basico,
que no se diferenciaba de otros procedimientos de representacion.

Mis recientemente un sector cada vez mayor de psicoanalistas acepta
¢l presupuesto de que la representaciéon imaginaria es un mecanismo basico
subyacente a la constitucion del yo y del mundo de los objetos, segiin se
desprende de lo desarrollado por Lacan en el estadio del espejo.

La descarga energética o Catarsis

Desde ¢l punto de vista energético la operacion subyacente consistiria,
segin Vygotsky, en una descarga o catarsis causada por el cortocircuito entre
dos sentimientos encontrados que se destruyen mutuamente,

La posibilidad misma de la descarga energética justifica entonces, para
Vygotsky, el efecto terapéutico de la catarsis, senalado ya por Aristételes:

la tragedia es, pues, ln imitacion de una accion (...) hecha
por personajes en accion y no por medio de una narracion,
I cual, moviendo a compasion y temoy, obra en el espectador
In purificacion propin de estos estados emotivos. (Aristoteles,
Poética: 1963, pp. 37-38)

Segan Vygotsky, la confrontacion entre el par de sentimicntos —de
deseos— opuestos de la que resultaria la catarsis se conseguiria mediante el
desacuerdo interno entre “forma” y “contenido”, logrando el artista, mediante
la “forma”, aniquilar el “contenido”. '

Topamos aqui con el flanco mds débil de la teoria del arte de Vygotsky.
Puesto que ha sido admitido anteriormente lo inadecuado de utilizar el
término “sentimiento inconsciente”, habria que apelar mis bien a la
contradicciéon entre algunas representaciones conscientes -y sus afectos
asociados—, con otras representaciones inconscientes que solo podran dejar de
serlo si introducen la negacion, la suspension de las primeras. Pero ni siquiera
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asi formulada resulta del todo satisfactoria esta explicacion.

Se percibe aqui la dificultad (de la que participan tanto la psicologia
cognitiva como el psicoandlisis al uso) para construir una nociéon de
subjetividad que vaya mds alla de la localizacion de determinadas
representaciones inconscientes.

Toda representacion verbal, consciente o inconsciente, posce por
definicion una energia a ella ligada. Si se concibe la represién como una fuerza
cjercida en una direccion determinada, esa fuerza debera ser proporcional y de
signo contrario a la fuerza energética propia de aquello contra lo que se dirige,
es decir, la de la representacion.

Tenemos, por tanto, energia ligada a las representaciones conscientes
¢ inconscientes conformando un Gnico sistema. Si se tratara del enfrentamiento
entre dos encrgias de direcciones contrarias, como parece sugerir Vygotsky, el
resultado no podria ser, en ningiin caso, la destruccion de dicha energfa, va que
tanto la cantidad como ¢l momento se conservan dentro de un sistema segin
las leyes fisicas.

La Funcién Simbdlica

Tendremos que apelar, por tanto, a algo que esté mas alla de este
sistema energético en equilibrio mds o menos estable. Apclaremos a la energia
en estado puro, es decir, libre; a la pulsién, como tGnica fuente posible para el
derroche energético que parece suponer el goce artistico.

Necesitariamos introducir también la nocidon de funcion simbélica,
definida como funcién de atravesamiento de un sujeto pulsional —pasional— en
el lenguaje!.

Vygotsky ha descrito el procedimiento artistico como la superacion del
“contenido” por la “forma“, lo que resulta opuesto a concebir la “forma”
como clemento pasivamente receptor de un “contenido” previamente existente
asociado a clla.

Seghin afirmaba Vygotsky la operacion caracteristica en el arte consistia
cn la sublimacién de cierta energia, definida como una conversién de la energia
ligada al objeto sexual —objeto primario— en una energia ligada al signo
~representacion del objeto, objeto secundario.
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Sin embargo quiza no sea ésta una definicion especifica de lo que
sucede en el arte, y si una descripcidon general del mecanismo energético
subyacente a cualquier actividad lingiiistica.

El arte podria caracterizarse mas bien por posibilitar la afluencia de
cierta cantidad de energia, no procedente de ningin objeto sexual, sino de un
contacto directo, a partir de cierta estructura formal, con lo real de la
experiencia del sujeto, que es también siempre en el arte, por otra parte,
experiencia de la singularidad material del signo.

La funcién simbolica del lenguaje, que se cumple en el arte con una
radicalidad ejemplar, proporciona un goce que tiende a ser, en tltimo extremo,
un goce sin objeto.

A diferencia de lo que ocurre con ¢l sintoma —que podriamos definir
como una irrupcidon dislocada, descoyuntada del significante—, por cuyo
intermedio la funcién simbolica no tiene lugar.

El significante en el sintoma, introducido siempre de forma
extemporinea como referente del objeto —imaginario siempre—, no encuentra
ning(n sentido. El sintoma carece por ello de toda eficacia como operador
simbolico tanto en términos intersubjetivos como en términos subjetivos.
Podra producir cierta cantidad de angustia, pero serd incapaz de transformarla
en goce estético.

Podriamos decir que la funcién simbélica se caracteriza porque
determinada pasion penosa a la conciencia, pero inherente a la existencia misma
del sujeto, puede ser inscrita en un momento de angustia, en un punto de
ruptura de la red discursiva, dotando al significante de una densidad
completamente nueva.

Esa significacién no puede ser Gnicamente la correspondiente a un
deseo reprimido, sino la producida por un sujeto al que el lenguaje mismo esta
anclado, y que es el origen de todo significado propiamente simbolico, es decir
con sentido. Ese sujeto inconsciente ¢s el sujeto de la experiencia, de la pulsion,
v de la enunciacion en el lenguaje. Sc constituye como resultado de un
encuentro afortunado —fundador de la subjetividad— entre un cuerpo material
y el signo al que ese cuerpo esta predestinado.

De no introducir la dimensién simbélica y, con ella, la subjetividad, no
podremos tener otra teorfa del arte que la que conduce, inevitablemente, a
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considerar ¢l art¢ como pura actividad cognitiva, como intercambio
informativo de un sistema de representaciones a otro sistema de
representaciones que, en @iltimo extremo, podrian considerarse el mismo, ¢n la
medida en que son estrictamente intercambiables.

Notas

1.- Para un tratamiento mas extenso véase: Jesiis Gonzalez Requena:“Texto
artistico, espacio simbolico” en Gramaticas del agua n® 1. Nerja.
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