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La desmesura de Orfeo.
Estética freudiana y surrealismo

Summary: A paradox is found throughout
Freud’s work: whereas his theoretical psychoa-
nalytic findings were adopted by the vanguardist
aesthetes —as in the case of surrealists— the ma-
nifest content of his aesthetic studies refer to the
Renaissance artists, i.e., da Vinci and Michaelan-
gelo, and the Romantics, such as Goethe and Dos-
toievsky.

In this article my interest is in exploring in
what sense that which could be called the “latent
content” of psycoanalytic philosophy —that is, the
meaningful attempt to bypass Enlightenment ra-
tionalism, opting for a wider and dialectical ratio-
nale— becomes manifiest and potent in the aesthe-
tic-political concept that surrealism advances.

Resumen: Una paradoja atraviesa la obra de
Freud: mientras sus hallazgos tedricos psicoana-
liticos fueron adoptados por las estéticas de van-
guardia —como es el caso de los surrealistas—,
el contenido manifiesto de sus estudios estéticos
se refiere a los artistas del Renacimiento, Leonar-
do y Miguel Angel, y a los Romdnticos, Goethe y
Dostoievski.

En este articulo me interesa explorar en qué
sentido, lo que podriamos llamar el «contenido
latente» de la filosofia psicoanalitica —a saber, el
significativo intento de rebasar el racionalismo
iluminista, optando por una racionalidad amplia-
da y dialéctica— se vuelve manifiesto y se poten-
cia en la concepcion estético-politica que elabora
el surrealismo.

Estd todo desnudo,
pero su espiritu estd escondido.
Hesiodo

En 1917 Marcel Duchamp mand6 a la primera
exposicioén de la Sociedad de los Independientes
de New York, bajo el pseudénimo de R. Mutt, un
urinario comercial de porcelana que titul6 Fuente.
No era la primera vez que Duchamp «elegia» un
objeto de esas caracteristicas: en 1913 colocé una
rueda de bicicleta sobre un banco —a lo que llamé
Rueda de bicicleta— y al afio siguiente escogié un
botellero del Bazar de I’ Hotel de Ville —titulado
esta vez Secador de Botellas. Habia nacido para el
arte moderno el readymade, el objeto «de confec-
cién» o «ya hecho».

Hacia 1912 Arnold Schonberg presenté en Ber-
lin el Pierrot Lunaire Op. 21, obra con la que cul-
mina su periodo atonal y que, con base en un poe-
mario del francés Albert Giraud, concibe la forma
mas audaz del canto lirico moderno, la «melodia
hablada» o sprechtstimme. La intencién de Schon-
berg —integrante por esa época de «El jinete
azul», grupo de pintores expresionistas alema-
nes— al mantener el titulo en francés estaba a to-
no con el espiritu de las vanguardias: lunaire sig-
nifica lunar y lundtico, y esto iltimo enamorado y
loco.

Pero Orfeo habia despuntado con el inicio de
siglo. Su desmesura simbdlica se escenificaba en
una Europa que renacia triunfal y opulenta pero, a
la vez, exhausta y carcomida por las contradiccio-
nes insalvables de la modernidad decimonoénica:
en ese aiio de 1900 morian Nietzsche y Ruskin, la
cinematografia de los hermanos Lumiere cumplia
tan sé6lo cinco afios de edad, Husserl escribia sus
Investigaciones Logicas, Mahler habia concluido
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cuatro de sus diez sinfonias, Freud publicaba su
Intepretacion de los suefios y la metéfora tecnol6-
gica se anunciaba con una ironia plena de signifi-
cado: en el Campo de Marte se celebr6 una expo-
sicién internacional cuya méxima atraccién lo
constituia el palacio de la electricidad, iluminado
por mds de diez mil bombillas... el siglo nacia ilu-
minado por el dios de la guerra.

Entonces, los fenémenos se suceden raudos y
proteicos. Hacia 1905 los fauvistas en Salén de
Otofio en Paris y los expresionistas de «El puen-
te» en Dresde empiezan a pintar el rostro desfigu-
rado de Europa. Al tiempo que en San Petersbur-
go se inicia la primera revolucién rusa ante las
puertas del Palacio de Invierno. Dos afios des-
pués, el joven Picasso pinta Las sefioritas de
Avignon, y con ello inicia el cubismo que profun-
dizar4 la ruptura con la estética renacentista e ilu-
minista.

1909 es el afio del Manifiesto Futurista de Ma-
rinetti. Desde la primera pégina del periédico pari-
siense Le Figaro, la desmesura futurista declaraba
su rechazo a la tradicion artistica y cultural, al mu-
seo y la biblioteca. Al mismo tiempo que funda-
ban un culto a la tecnologia y la velocidad, al pa-
triotismo y la guerra, lo que propici6, entre otras
cosas, la claudicacién del futurismo ante el Nove-
cento, el frente cultural fascista de Mussolini du-
rante los afios veinte.

Kandinsky, Mondrian y Malevitch inician la
pintura abstracta y abren un horizonte inédito para
el arte moderno, al deshacerse de la preocupacién
por lo figurativo y la realidad “externa” de la obra
pictérica.

En el escenario de la primera gran conflagra-
cién europea, durante 1916, se produce en Zurich
—ciudad que por su condicién de neutralidad es el
refugio de los emigrados y revolucionarios que ad-
versan la guerra— el surgimiento de Dad4. Tristan
Tzara nos dice que el asco dadaista es la «protesta
con todas las fuerzas del ser en accién destructiva»
y, simultdneamente que «Dad4 no significa nada»,
y la doble negacién nos instala en el nihilismo
transgresor. Si Europa se detroza en los campos de
batalla, ha llegado la hora de escupir su lustroso
maquillaje, el rostro del grasiento burgués. La ne-
gacion proviene ahora, a diferencia del futurismo,
de la izquierda anarquista, de los rebeldes desen-
cantados y sin esperanza, y estd orientada contra
todo y contra todos, Dad4 incluido.

Este es el complejo panorama cultural en que
irrumpe la anomalia extrema de la modernidad ra-

cionalista: las vanguardias estéticas. La revolucion
que ponen en marcha estas vanguardias, cuenta
con escasos precedentes: la plastica rompe con el
realismo decimonénico y lleva al extremo la trans-
formacién colorista de los posimpresionistas; la
musica se deshace de la forma sonata, del bel can-
to y abandona la tonalidad caracteristica del clasi-
cismo y el romanticismo; la literatura deja a un la-
do las reglas de composicién métrica, la rima, el
relato descriptivo y exteriorista —las obras de
Apollinaire, Breton, Eluard y Kafka son una bue-
na muestra de ello.

Pero las vanguardias no se conforman con una
revolucién estética: recriminan a los esteticistas fi-
niseculares —simbolistas y posimpresionistas—su
decadentismo complaciente y «apolitico», y estdn
en busca de una revolucién social radical que aca-
be con todas las formas de dominacién conocidas.

En este convulso contexto surge la obra de Sig-
mund Freud (1856-1939). Viena, en donde vivié
la mayor parte de su vida, estaba dotada de una ri-
ca vida cultural que le permitié mantenerse bien
informado y en contacto con muchos de los fené-
menos culturales que he resefiado anteriormente.
Era la Viena de Lou Andreas Salomé, del drama-
turgo Arthur Schnitzler, del socialista Victor Ad-
ler, del pintor Gustav Klimt, de los miisicos Anton
Bruckner y Gustav Mahler, y de los filésofos
Franz Brentano y Ludwig Wittgenstein, entre
otros. El impacto de su obra, como es bien sabido,
alcanza la magnitud de pensadores europeos de la
talla de Marx o Darwin, con quienes conforma
una fuente primordial para comprender el comple-
jo tejido conceptual por el que discurre el pensa-
miento de nuestro siglo.

Freud revoluciona la concepcién del sujeto psi-
quico, elaborando una obra que supera sustancial-
mente una mera terapéutica, y se enrumba a la
construccién de una vasta y sugerente filosofia de
la cultura contemporédnea. Practicamente no hubo
problemadtica que no despertara su interés y sabe-
mos que su obra aborda una temdtica que se ex-
tiende de la antropologia al psiquismo, de la reli-
gién a la politica y la cultura, 4mbito en el que
presta una atencién especial al arte y la estética, y
a los problemas de la creatividad y la imaginacién
artistica en relacién con su teoria edipica, el parri-
cidio y la compleja dindmica que le otorga al apa-
rato psiquico.

Sin embargo una paradoja atraviesa la obra de
Freud: mientras sus hallazgos teéricos psicoanali-
ticos se constituyeron en el basamento de las esté-
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ticas de vanguardia —como en el caso de los su-
rrealistas, quienes no vacilan en citarlo explicita-
mente—, el contenido manifiesto de sus estudios
estéticos se refieren, como es bien sabido, a los ar-
tistas del Renacimiento, Leonardo y Miguel Angel,
y a los Romdnticos, Goethe y Dostoievski, entre
otros, es decir, a la linea de la creacién estética que
caracteriza, en gran medida, el iluminismo de la
modernidad europea en su fase ascendente y afir-
mativa, tal vez con la excepcién parcial de Goethe
y Dostoieveski (CF. BERMAN: 1989).

En este articulo me interesa explorar en qué
sentido lo que podriamos llamar el «contenido la-
tente» de su filosofia psicoanalitica, a saber, el
significativo intento de rebasar el racionalismo
iluminista, adoptando una racionalidad ampliada y
dialéctica, en la que se incorporan facultades co-
mo la imaginacion onirica, la creatividad artistica,
la sensibilidad y la intuicién, en conjunto con las
fuerzas instintuales basicas, Eros y Ténatos, en
qué sentido, decia, ese contenido latente se vuelve
manifiesto y se potencia en la concepcién estético-
politica que elaboran las vanguardias artisticas,
particularmente en el caso del surrealismo. De tal
modo que la paradoja a la que haciamos referen-
cia, se resuelva dindmicamente—independiente-
mente de las posiciones y gustos personales de
Freud—, en la construccion de una obra cultural
colectiva de actores y autores miiltiples y no siem-
pre con vinculos directos e inmediatos.

El artista como vidente

«Y todos los poetas creen esto:

que quien, tendido en la hierba

o0 en repechos solitarios, aguza los oidos,
ése llega a saber algo de las cosas

que se encuentran entre cielo y tierra»
Nietzsche

Freud sefiala, en su Esquema del psicoandlisis,
que el sentido filos6fico de la teorfa psicoanalitica
consiste en «adoptar el punto de vista de que lo
psiquico no coincide con lo consciente, y que los
procesos psiquicos son en si, inconscientes y que
s6lo por la funcién de ciertos érganos (instancias,
sistemas) son hechos conscientes (FREUD: 1948, T.
1, P. 12)». Aunque en su Metapsicologia estable-
ciera la diferencia entre preconsciente (ideas la-
tentes) y el inconsciente (ideas accesibles a la con-
ciencia dnicamente a través de los suefios), en tér-
minos genéricos se puede afirmar que opuso, de la

forma expuesta, su teoria psicoanalitica a la «psi-
cologia oficial de los procesos conscientes», inca-
paz de enfrentar y resolver las distintas patologias,
asi como los procesos de la creacion artistica, de-
bido a que, al mantenerse en el @mbito de la con-
ciencia, de lo manifiesto, se veia imposibilitada de
acceder al interior del aparato psiquico.

Me parece que es posible establecer una analo-
gia entre esta concepcion filoséfica del psicoandli-
sis y la elaboracién conceptual que realizaron las
vanguardias estéticas en su proceso de conforma-
cion.

Este intento nos lleva a ocuparnos de una carta
que le enviara Arthur Rimbaud a Paul Demeny,
fechada el 15 de mayo de 1871, afio de la Comuna
de Paris.

Rimbaud inicia manifestando que quien quiera
ser poeta deberd empezar por conocerse de un mo-
do total. Ese conocimiento consistird en un cono-
cimiento animico: «Comienza por buscar su alma,
la examina, la palpa, la comprende (SANCHEZ
VAzQuUEz: 1982, p. 402)». El poeta deberd traspa-
sar todo exteriorismo y adentrarse en los intersti-
cios de su espiritu a fin de entenderlo a profundi-
dad. El sentido de este conocimiento no es el de
alcanzar la placidez o la belleza, se trata, por el
contrario «de hacer que su alma sea monstruosa
(IBID.)», es decir, de potenciar las fuerzas ocultas
y desconocidas hasta entonces, a fin de hacerse vi-
dente. El poeta transparentando su alma, ve, capta
la imagen, imagina, crea con la pasién del visiona-
rio. Pero esta condicién de vidente la consigue «en
virtud de un largo, inmenso y razonado trastorno
de todos sus sentidos (IBID.) El vidente de Rim-
baud es un vidente 6rfico y dionisiaco que ha per-
dido su aura apolinea —en el sentido sefialado por
Baudelaire (CF. BERMAN: 1989, p. 160 Y ss)— y
se prefigura como un auténtico polimorfo perver-
so, ya que «Tiene que buscar todas las formas de
amor, de sufrimiento, de locura; apura todos los
venenos para no conservar dentro de si mds que la
quintaesencia de ellos (SANCHEZ VAZQUEz: 1982,
pP. 402)». Asi el poeta se convierte «entre todos los
otros hombres, en el gran enfermo, en el gran cri-
minal, en el gran maldito... jpero también en el sa-
bio supremo!... jpuesto que llega a lo desconoci-
do!... y ain cuando, demente, termine por perder
la comprension de sus visiones, jel caso es que las
ha visto...! (IBID.)». Eros y Téanatos se confrontan
en el alma del poeta para transitar el camino abis-
mal de la creacion, lindante con lo patolégico y lo
demencial.
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Freud pareciera expresar una concepcion simi-
lar a la de Rimbaud cuando, en su Esquema del
psicoandlisis, dice que «A esto afiade el psicoana-
lisis que otra parte, singularmente estimada, de la
creacion psiquica, se halla consagrada al cumpli-
miento de deseos, a la satisfaccion sustitutiva de
aquellos deseos reprimidos que desde los afios de
infancia viven insatisfechos en el alma de cada
cual. A estas creaciones, cuya conexion con un in-
consciente inaprehensible fue siempre sospechada,
pertenecen los mitos, la poesia y el arte, y la labor
de los psicoanaliticos ha arrojado realmente viva
luz sobre los dominios de la mitologia, la literatura
y la psicologia del artista... (y) la afinidad del ar-
tista con el neurético y sus diferencias... (FREUD:
1948, T. 11, P. 18, CURSIVA AGREGADA)». Asi tanto
para Freud como para Rimbaud la creacién artisti-
ca es un proceso que se produce en el dmbito sub-
jetivo, en el alma o psiquis, e involucra las fuerzas
incoscientes y desconocidas que anidan en el inte-
rior del sujeto. Esta es una caracteristica comtiin del
psicoanalisis y de la estética de vanguardia que tie-
ne su origen en el rechazo de una concepcién me-
canicista y superficial de los procesos psiquicos y
creativos, tal y como lo sefialaba Freud. En el caso
de la teorfa estética que se inicia con los poetas
malditos, esta reaccién estd dirigida contra las con-
cepciones del realismo estético y su tesis —soste-
nidas por escritores y pintores como Michelet, Zo-
14, Daumier, Coubert y Millet, la generacién de
1848— orientadas a entender la creacién artistica
como un mero reflejo de la realidad objetiva y al
artista como a una especie de escriba, de anotador
o traductor de ese mundo externo a través de su
obra artistica. El verismo estético habia alcanzado
su maximo desarrollo en torno a los sucesos revo-
lucionarios de 1848 y constituia una reaccion fren-
te al academicismo y al arte oficial burgués que
habia logrado digerir, en gran medida, al Romanti-
cismo y canalizarlo hacia una estética de la domi-
nacion. En el periodo que va desde los poetas mal-
ditos hasta el surgimiento de las vanguardias, la es-
tética realista sufre una suerte de deconstruccion, y
encuentra, tanto en las artes como en la filosofia, el
desarrollo de una corriente critica que, para finales
del siglo XIX, hardn insostenibles sus principios
fundamentales. En ese proceso se inscriben Nietzs-
che, Wagner, Debussy, Van Gogh, Ensor, Cézan-
ne, Munch y Gauguin.

Esa deconstruccion implica conquistar para el
dmbito del pensamiento, del psiquismo, aquellos
campos vedados por la razén iluminista y exclui-

dos de toda consideracién filoséfica a raiz de su
clasificacion patolégica o degenerativa. Me refie-
ro al reino de lo irracional, ya no solo a la intui-
cién imaginante y la sensibilidad creativa —que al
fin y al cabo habian ocupado su lugar en las estéti-
cas de Kant y Hegel— sino al absurdo y el delirio,
condenados por el iluminismo positivista como lo
demencial y enfermizo y por tanto imposible de
acceder al terreno del pensamiento reflexivo.

El artista como sofiador

«No serd el miedo a la locura

lo que nos obligue a bajar

las banderas de la imaginacion»
André Breton

El papel desempefiado por la obra de Freud en
la conformacién de una razén ampliada, demues-
tra su singular importancia desde que en su Inter-
pretacion de los suefios y en su Psicopatologia de
la vida cotidiana, aborda el terreno prohibido por
el racionalismo apolineo. Se trata de la confronta-
cién analitica de los actos fallidos y de los suefios
—tradicionalmente relegados al campo de la su-
percheria— y la rica significacién que van a tomar
en el psicoandlisis.

Freud explica en su Esquema del psicoandlisis
que «Originalmente, la investigacién analitica se
proponia tan sélo fundamentar la génesis de algu-
nos estados psiquicos patolégicos; pero en esta la-
bor, llegé a descubrir relaciones de importancia
fundamental y a crear una nueva Psicologia, te-
niendo, por tanto, que decirse que la validez de ta-
les descubrimientos no podia limitarse al terreno
de la Patologia. Sabemos ya cuando fue consegui-
da la demostracion definitiva de esta conclusién.
Fue cuando la técnica analitica logré la interpreta-
cién de los sueiios, los cuales pertenecen a la vida
psiquica de los normales y constituyen sin embar-
go, productos propiamente patolégicos, que pue-
den nacer regularmente bajo condiciones de salud
(FReuD: 1948, T. 11, P. 17)». A partir de este mo-
mento, declara Freud, el psicoandlisis se convierte
en una «psicologia abisal» y es posible aplicarlo
«a casi todas las conciencias del espiritu (IBID.)».
Es el paso, entonces de la ontogénesis a la filogé-
nesis, de la psicologia individual a la colectiva, a
la esfera de la cultura y la sociedad, y con ello al
campo estético.

Este hallazgo del psicoandlisis permite disolver
la rigida barrera entre los estados psiquicos consi-
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derados tradicionalmente como normales o anor-
males. En este sentido Freud declara que «Como
el suefio no es un estado patolégico, tal coinciden-
cia — de la fuerza inconsciente reprimida y la re-
pelente y represora, expresadas en el suefio— nos
prueba que los mecanismos psiquicos que generan
los sintomas patologicos estan ya dados en la vida
psiquica normal, que la misma normatividad
abarca lo normal y lo anormal y que los resulta-
dos de la investigacion de los neuréticos y los de-
mentes no pueden ser indiferentes para la com-
prensién de la psique normal (IBID. CURSIVA AGRE-
GADA)». En el mismo sentido se expresa en Un re-
cuerdo infantil de Leonardo De Vinci, cuando di-
ce: «No creemos ya que la salud y la enfermedad,
lo normal y lo nervioso, puedan ser precisamente
diferenciados, ni que los caracteres neuréticos de-
ban ser considerados como una prueba de inferio-
ridad. Sabemos hoy que los sintomas neuréticos
son formaciones sustitutivas de ciertos rendimien-
tos de la represion, que hemos de llevar a cabo en
el curso de nuestro desarrollo desde el nifio al
hombre civilizado, y sabemos que todos produci-
mos tales formaciones sustitutivas y que sélo su
numero, intensidad y distribucién justifican el
concepto practico de enfermedad y la deduccién
de una inferioridad constitucional (FREUD: 1948,
T. 11, P. 397)». En Freud quedan, por tanto, desdi-
bujadas las fronteras mecdnicamente impuestas
por el reduccionismo racionalista entre normali-
dad y anormalidad, entre cordura y locura, y en
virtud del papel que se le asigna a la actividad oni-
rica, el psicoandlisis alcanza una vision integral de
la condicion humana, dotada de una constitucién
sistematica y dindmica mds compleja.

André Breton en el primer manifiesto del su-
rrealismo de 1924, incorporando los aportes freu-
dianos, transitard, por decirlo asf, desde la ontogé-
nesis psicoanalitica hasta la conformacién de una
ontologia que servird de base a su nueva concep-
cion estético-politica.

Partiendo de la tendencia ya sefialada en Rim-
baud, Breton pugna por una ampliacién de la ra-
cionalidad: «Si las profundidades de nuestro espi-
ritu ocultan extrafias fuerzas (;Eros y Tdnatos?)
capaces de aumentar aquellas que se advierten en
la superficie, o de luchar victoriosamente contra
ellas, es del mayor interés captar esas fuerzas...
para, a continuacién, someterlas al dominio de
nuestra razén, si es que resulta procedente... em-
presa,... mientras no se demuestre lo contrario...
competencia de los poetas al igual que los sabios

(BRETON: 1985, p. 26. EL AGREGADO ES MIO). De
este modo, reconoce que «Con toda justificacién
Freud ha proyectado su labor critica sobre los sue-
fios, ya que, efectivamente, es inadmisible que es-
ta importante actividad psiquica haya merecido,
por el momento, tan escasa atencién (BRETON:
1985, p. 26)». La conquista de una racionalidad
ampliada implica necesariamente la valoracién e
incorporacién estructural de la actividad onirica a
la actividad diurna, en calidad de nueva praxis y
fundamento ontolégico de la estética surrealista:
«Creo en la futura armonizacién de estos dos esta-
dos —continda Breton—, aparentemente tan con-
tradictorios, que son el suefio y la realidad, en una
especie de realidad absoluta, en una sobrerreali-
dad o surrealidad, si asi se le puede llamar (BRE-
TON: 1985, p. 30)». De esta forma Breton entiende
que el surrealismo, en tanto praxis que integra
suefio y vigilia, constituye una realidad de una ca-
lidad superior, una superrealidad, terreno en el que
se potencian las capacidades imaginativas y crea-
doras del artista.

En consecuencia, Breton, define el surrealismo
como un «Automatismo psiquico puro (;fuerza
instintual?) por cuyo medio se intenta expresar,
verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo,
el funcionamiento real del pensamiento. Es un
dictado del pensamiento, sin la intervencion regu-
ladora de la razon, ajeno a toda preocupacion es-
tética o moral (BRETON: 1985, p. 44 EL AGREGADO
Y LA CURSIVA SON MIOS)». Asf, la raz6n ampliada
para el surrealismo es el ambito que Breton deno-
mina pensamiento. El pensamiento abarca todo el
espacio psiquico, y la razén, tal y como ha sido
entendida tradicionalmente es tan solo una parte
del pensamiento. Pareciera que el surrealismo
constituye una suerte de fuerza instintual que se
produce en términos de un automatismo psiquico,
capaz de hacerse presente en la creacion artistica.
Para ello los surrealistas adoptaron el método
freudiano de la asociacién libre, bajo el nuevo
nombre de escritura automdtica. Este método tie-
ne también su antecedente en el caddver exquisito
de los dadaistas, que consistia en la elaboracion
colectiva y espontdnea de un poema, pero con un
proposito fundamentalmente lidico, irreverente e
ir6nico. La escritura automatica la definfan los su-
rrealistas, ya no como una labor colectiva, sino
mas bien de tipo individual, en la que el artista, en
una especie de trance, préximo al umbral del sue-
fio y, prescindiendo de cualquier presién por el es-
tilo, la cordura o coherencia, se aboca a escribir
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una frase después de la otra, de la manera mds ra-
pida posible, de tal modo que tienda a expresar los
sentimientos mds ocultos y extrafios. Por ello es
que al definir el surrealismo, Breton habla de la
emisioén de los pensamientos sin la tutela de la ra-
z0n, la estética o la ética. La escritura automaética,
como puede comprenderse, comparte plenamente
la metodologia de la asociacién libre freudiana, pe-
ro con el afén, en este caso, de la construccién de
una obra de arte que aspira a la categoria de mara-
villosa. Conviene, sin embargo, recordar que, tal y
como afirma Del Conde, «Al descubridor del auto-
matismo psiquico no le gustaba ni lo improvisado
ni lo que fluye directamente del preconsciente, al
menos que esto dltimo fuese sometido al rigor de
la forma tanto analitica como literaria (DEL CON-
DE: 1986, P.152)». En este sentido Freud estaba
mds inclinado a entender al poeta, y asi lo expone
en El poeta y su fantasia, como un ensofiador y a
la creacién poética como un mecanismo similar a
la ensofiacion diurna, siendo la continuacién y el
sustitutivo de los juegos infantiles del poeta, pero
sometida a un trabajo formal, estético, por medio
del cual el poeta mitiga el cardcter egoista del sue-
flo diurno, ofreciéndonos una exposicion de sus
fantasias que nos impulsa a disfrutar de las nues-
tras, sin avergonzarnos de ello. El contraste con la
metodologia surrealista es, en este sentido, eviden-
te, puesto que los surrealistas habian declarado la
negacién del talento literario y, en este periodo ini-
cial, promulgaban una receta bastante simplista:
«el surrealismo estd al alcance de todos los incons-
cientes (NADEAU: 1970, p. 60)». Sin embargo, ma-
tizan posteriormente esta metodologia, aduciendo
que la inspiracion del inconsciente tiene distintas
calidades y condiciones entre los individuos, lo
que puede traducirse en la mayor o menor capaci-
dad para crear una obra que se acerque al ideal su-
rrealista, a saber, la obra maravillosa.

Otro de los temas que Breton trata en su primer
manifiesto es el tema de la locura. En términos
andlogos a la plasticidad del psicoandlisis para en-
frentar los estados de patologia mental, el surrea-
lismo coadyuva a la formacién de una imagen dis-
tinta, revolucionaria si se quiere, con respecto de
la locura. El itinerario de esta reconceptualizacién
tiene dos momentos importantes: la primera a car-
go de Breton en la fase inicial del surrealismo y la
otra con la coincidencia de Lacan y Dalf en torno
al tema de la paranoia.

En su primera etapa encontramos declaraciones
en las que Breton reivindica la locura como una

suerte de fascinacion del imaginante. Declara
Breton «Estoy plenamente dispuesto a reconocer
que los locos son, en cierta medida, victimas de su
imaginacion... asi, la profunda indiferencia de que
los locos dan muestras con respecto a la critica de
que les hacemos objeto, por no hablar ya de las di-
versas correciones que les infligimos, permite su-
poner que su imaginacién les proporciona grandes
consuelos, que gozan de su delirio lo suficiente
para soportar que tan s6lo tenga validez para ellos.
Y en realidad, las alucinaciones, las visiones, et-
cétera, no son una fuente de placer despreciable...
Me pasaria la vida entera dedicado a provocar las
confidencias de los locos. Son gente de escrupulo-
sa honradez... (BRETON: 1985, p. 19 ss). Estas con-
sideraciones en torno a la locura se van a proyec-
tar en varias de las obras, propiamente literarias,
que el grupo surrealista escribird durante los afios
veintes. En un sentido similar, puede entenderse el
collage de imagenes surrealistas que integran Un
perro andaluz, corto cinematografico coescrito
por Luis Buiiuel y Salvador Dali y estrenado en
Paris en 1928. Obviamente Un perro andaluz evo-
ca no solo los temas que gravitan en torno a la lo-
cura, sino que se extiende por todo el espectro es-
tético surrealista: el amor, la muerte, el tema del
doble, la interioridad y el subjetivismo estéticos,
la ensofiacion onirica, la atemporalidad y la meta-
morfosis del espacio en la obra artistica con inde-
pendencia de la 16gica racionalista y lineal, etc.

En ese mismo sentido debe ser entendida la re-
cuperacion y la nueva valoracion estética que van
a hacer los surrealistas de la vida y obras de auto-
res considerados por la tradicién iluminista como
malditos. Desde pintores renacentistas como Ar-
cimboldi y el Bosco, pasando por el Marqués de
Sade, el conde de Lautréamont, Van Gogh y
Nietzsche —ademads de los propiamente denomi-
nados poetas malditos como Baudelaire, Rimbaud
y Verlaine. Autores cuya obra reproducia ese
mundo fantdstico y maravilloso a que aspiraban
los surrealistas, o cuya intensidad y pathos expre-
sivo estuvo acompaifiada por una vida convulsa y
lacerante, tipificada por la psiquiatria tradicional
como locura.

El artista como delirante

“/El Angelus de Millet, hermoso,

como el encuentro fortuito en una mesa de diseccion,
de una mdquina de coser y un paraguas!”
Dali-Lautréamont
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La segunda etapa en la que el tema de la locura
se incorpora al surrealismo, es con ocasién de la
confluencia de lo que Dali llamé su método para-
noico-critico y las tesis de Lacan en torno a la psi-
cosis paranoica. Conviene recordar que la para-
noia se ha descrito como una constitucién psiqui-
ca, cuyos rasgos dominantes son el espiritu de
desconfianza, la egolatria, la erotomania, el error
de juicio, la agresividad reivindicadora con res-
pecto de otros, etc. Sin embargo lo mds relevante
para el caso que nos ocupa, lo constituye la condi-
cioén delirante del paranoico, la «percepcién» de
imdgenes, melodias o temas obsesivos, de los cua-
les el sujeto participa con la certeza de encontrarse
ante un hecho real. Sin embargo la realidad de es-
te fenémeno es, como bien sabemos, de cardcter
psiquico, es decir, se produce tinicamente en el in-
terior del sujeto.

Nos relata Angel Gonzédlez (BONET:1983, p.
173 ss) que Lacan y Dali se conocian desde 1930
con motivo de la publicacién de L’ dne pourri en
El Surrealismo al servicio de la Revolucidn, a la
sazén, la revista del movimiento surrealista. Ya
desde 1929, Dali venia hablando «del violento po-
der de la produccién de imdgenes muiltiples y au-
tosuficientes propio del pensamiento paranoico
(IBID. P.175)». No obstante que las ideas de Dali
pudieran llamar la atencién de Lacan, segin Gon-
zélez, Dali en 1930 «dudaba todavia del carédcter
no-razonante de las interpretaciones paranoicas...
(IBID. P.175)». Asi, Lacan publica en 1931 un pri-
mer escrito sobre la paranoia: Escritos «inspira-
dos»: la Esquizografia, cuyas conclusiones son
aplicadas luego al problema del estilo en un arti-
culo publicado en la revista surrealista Minotaure,
en 1933, donde Lacan explica: «Puede concebirse
la experiencia paranoica vivida y la concepcién de
mundo que ella engendra como una sintaxis origi-
nal que contribuye a afirmar, por los lazos de
comprension que le son propios, la comunidad hu-
mana. El conocimiento de esta sintaxis nos parece
una introduccién indispensable a la comprensién
de los valores simbdlicos del arte, y muy en espe-
cial de los problemas del estilo, a saber: los pro-
blemas de conviccién y comunién humana que le
son propias, asi como las paradojas de su génesis,
problemas insolubles siempre para toda antropolo-
gia que no se haya liberado del realismo ingenuo
del objeto(IBID. P.175)». Ahi mismo Dali, hacien-
do explicita su admiracién por la tesis de Lacan,
expresaba: «Gracias a ella —escribe—, por vez
primera, debemos hacernos una idea homogénea y

total del fenémeno [de la paranoia], al margen de
las miserias mecanicistas donde se estanca la psi-
quiatria convencional (IBID. P.175)».

Dali entendia la paranoia —en su Congquista de
lo irracional— como «delirio de asociacién inter-
pretativa que comporta una estructura sistematica
(FERRIER: 1990, P. 429)» y su particular método
—1la actividad paranoico-critica— como un «mé-
todo espontdneo de conocimiento irracional basa-
do en la asociacién interpretativo-critica de los fe-
némenos delirantes (IBID.)». De acuerdo con Gon-
zdlez, este método partia de tres hip6tesis: «1. El
territorio del inconsciente ha sido tanteado en ti-
midas aventuras nocturnas, pero todavia no nos
pertenece. 2. Sus «tesoros» deben ser saqueados y
puestos en circulacién, porque son inagotables y
jubilosos. 3. Gracias al delirio paranoico ya no es
preciso esperar pasivamente su fulgor pasajero en-
tre los pliegues opacos de los relatos de los suefios
o de los ejercicios del automatismo; esos «teso-
ros» estdn en la realidad. (BONET: 1983, p. 179)».
Entonces, debemos comprender que Dali desarro-
lla el método paranoico-critico como antipoda del
método de la escritura automadtica y la exploracién
onirica —propio de los inicios del surrealismo—,
por considerarlo pasivo e incoherente. De esta for-
ma leemos en la Conguista de lo irracional: «La
actividad paranoico-critica ya no considera aisla-
damente los fenémenos e imdgenes surrealistas,
sino, por el contrario, en un conjunto coherente de
relaciones sistemadticas y significativas. Contra la
actitud pasiva, desinteresada, contemplativa y es-
tética de los fendmenos irracionales, la actitud ac-
tiva, sistemdtica, organizativa y cognoscitiva de
esos mismos fendmenos, considerados como
acontecimientos asociativos, parciales y significa-
tivos en el 4mbito auténtico de nuestra experiencia
inmediata y préctica de la vida... La actividad pa-
ranoico-critica descubre por este método las «sig-
nificaciones» nuevas y objetivas de lo irracional,
hace pasar de manera tangible el mundo mismo
del delirio por el plano de la realidad(IBID.)».

A la vez, Breton y Eluard —nos relata Gonz4-
lez— convergian con el método daliliano, con la
escritura de La Inmaculada Concepcion. Este tra-
bajo consiste en un intento —a diferencia del de
Dali— de «confundijr la razén y la sinrazén, de-
mostrando su capacidad para encarnar discursos
distintos, contradictorios incluso... mientras que
Dali se aferraba obsesivamente a la recomenda-
cién... «Habla de acuerdo con la locura que te ha-
ya seducido» (IBID. P.176)».
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Lo que aqui nos interesa es destacar el nuevo
estatus epistemoldgico y estético que adquiere la
locura en la aproximacién de los surrealistas y La-
can. En efecto, nos dice Gonzélez, «una misma
voluntad animé a unos y a otro: afirmar el valor
creativo de la locura; volverla productiva (IBID.
P.176)». Ya Freud en su Psicopatologia de la vida
cotidiana, habia reconocido alguna verdad en el
delirio paranoico. La escuela francesa de psiquia-
tria habia explorado las relaciones entre geniali-
dad y paranoia en el caso de Rousseau, e incluso
habia formulado el término bovarysmo para carac-
terizar la paranoia de algunos personajes literarios,
desde Madame Bovary hasta Don Quijote (IBID.
P.176). Pero su plena incorporacién al arte moder-
no se establece con esta interesante confluencia de
un representante del mundo académico y los artis-
tas de vanguardia de la época. Dali expone am-
pliamente los hallazgos del método paranoico-cri-
tico en la obra titulada El mito trdgico del “Ange-
lus” de Millet. Independientemente del éxito de
esos hallazgos —frente a los cuales Gonzélez se
muestra abiertamente escéptico, seiialando la de-
cadencia «culinaria» del pensamiento daliniano
(IBID. P.177)—, lo cierto es que, con la disolvencia
de las fronteras infranqueables entre creatividad y
locura, asistimos a la conquista de un espacio sig-
nificativo para el pensamiento de vanguardia de la
modernidad, con el cual resultan cuestionadas al-
gunas aristas ideoldgicas fuertemente establecidas
por el racionalismo iluminista, orientadas a soste-
ner el régimen psiquidtrico-represivo como una
institucién social fundamental del capitalismo y el
socialismo occidental (CF. FOUCAULT: 1988).

El jardin de las delicias de la modernidad

“El surrealismo... ha dejado de estar de moda...
para hacerse carne de nuestra carne

y andar por nuestras venas sin sentirlo”
Gonzalez Garcia

Todas estas relaciones tan fértiles entre la esté-
tica de vanguardia y el psicoandlisis, no fueron su-
ficientes para provocar en Freud un interés parti-
cular, ni siquiera un estudio breve en relacién con
un movimiento de artistas que se habia fundado
sobre las bases sentadas por el psicoandlisis y un
culto no disimulado por su creador. «En los cua-
dros cldsicos busco el inconsciente; en las obras
surrealistas, lo que es consciente (FERRIER: 1990.
P. 461) parece ser lo que dijo Freud a Dali, cuando

este lo visitd, en 1938, durante su exilio en Ingla-
terra. André Breton, por su parte, en Los pasos
perdidos, reseiia su escueta visita a Freud en Vie-
na que, al igual que la de Dali, se distingui6, —
por lo que ellos cuentan— por la ausencia de una
reflexién significativa en torno a la relacién entre
el psicoandlisis y el surrealismo. Ana Freud en
persona dirigi6 una carta a Teresa del Conde, en la
cual dice que incluso ignora si André Breton visi-
t6 a su padre (DEL CONDE: 1986). Todo ello, auna-
do al disgusto de Freud por el arte moderno y su
indiferencia ante muchos de los principales even-
tos protagonizados por las vanguardias artisticas,
pueden ayudarnos a comprender el que Freud des-
preciara una valiosa oportunidad de confrontar
tedricamente, desde la dptica psicoanalitica, el ex-
traordinario aporte de estos movimientos para con
la cultura contemporéanea.

No obstante, los estudios que realizé Freud so-
bre Leonardo, Miguel Angel, Goethe y Dostoievs-
ki, tienen la virtud de ubicarnos en una perspecti-
va bastante distinta de la de los estrechos marcos
del racionalismo iluminista. Consiste, si se quiere,
en develar, como deciamos anteriormente, las
fuerzas ocultas y deliberadamente reprimidas por
el paradigma iluminista: las fuerzas libidinales, el
papel desempeiiado por el erotismo, como dindmi-
ca creativa del sujeto que, a través del proceso de
sublimacién, logra destinar considerables cargas
de energia a las actividades «superiores» de la cul-
tura: la ciencia, la investigacion y el arte. Con
Freud, de pronto el paisaje de la creacion artistica
moderna se densifica y se nos devela como un au-
téntico Jardin de las delicias, por el que desfilan
—desde el Renacimiento—, en una atmosfera bi-
zarra y recargada, los fantasmas de la lujuria, la
muerte, el incesto, el crimen, el parricidio, en fin,
el bestiario ideacional freudiano satanizado por el
iluminismo positivista.

Si bien es cierto que en Un recuerdo infantil de
Leonardo de Vinci, Freud se hace eco todavia de
una posicion estética en la que se rinde culto al
«genio»(«genio polimorfo») y de cierta forma a
«lo bello», proyectando ideologismos etnocentris-
tas tales como el de considerar a Leonardo prototi-
po de «hombre universal», también es cierto que
el estudio biogrifico y patografico que realiza va a
trastocar significativamente las concepciones tra-
dicionales que el comin de los estudiosos de la
época habia desarrollado en relacién con los artis-
tas, sus obras y los mecanismos creativos. Freud
desmitifica las concepciones radiantes e ilusorias
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que de los artistas hacian los criticos convenciona-
les. De este modo, Leonardo es caracterizado, tras
la reconstruccién analitica, como un tipo de sujeto
psiquico en el que la represién no logra transferir
al inconsciente el deseo libidinal, sino que, esca-
péandose, se sublima en ansia de saber y en creati-
vidad artistica, incrementando el instinto de inves-
tigacion, de una intensidad excepcional en el caso
de Leonardo. La arquelogia documental y en bue-
na parte especulativa sobre la infancia de Leonar-
do, lleva a Freud explicar su personalidad como la
de un homosexual ideal, practicamente sin activi-
dad genital y consagrado, via sublimacién, a las
actividades superiores de la cultura.

Esta develacion del lado «oscuro» de la crea-
cion y el arte se produce, como deciamos anterior-
mente, en los estudios consagrados a los distintos
artistas y sus obras. Las ricas observaciones y con-
clusiones de los andlisis freudianos colaboran sig-
nificativamente con el desarrollo de categorias es-
téticas que no gozaban de un adecuado tratamien-
to en los tratados de estética o que simplemente se
descartaban como tales. Una de estas aportaciones
consiste en las agudas observaciones que Freud
realiza sobre la categoria estética de lo siniestro.
El articulo que con ese titulo escribe Freud marca
una importante ruptura con la estética de lo bello.
Al respecto Freud declara: «Poco nos dicen al res-
pecto las detalladas exposiciones estéticas, que
por otra parte prefieren ocuparse de lo bello, lo
grandioso y atrayente, es decir, de los sentimien-
tos de tono positivo, de sus condiciones de apari-
cion y de los objetos que los despiertan, desdefian-
do en cambio la referencia a los sentimientos con-
trarios, repulsivos y desagradables (FREUD: 1981,
P.2483)».

Con el proposito de superar la identidad con-
vencional que se hace entre lo siniestro y lo ins6li-
to (Jentsch), Freud propone buscar sus rasgos
esenciales en lo conocido por el sujeto «... lo si-
niestro seria aquella suerte de espantoso que afec-
ta las cosas conocidas y familiares desde tiempo
atrds (FReuD: 1981, p.2484)». Toma, entonces, co-
mo modelo los Cuentos fantdsticos de E.T.A.
Hoffmann y engarza a la dilucidacion de lo sinies-
tro diversos elementos culturales y psicoanaliti-
cos, tales como «... el animismo, la magia y los
encantamientos, la omnipotencia del pensamiento,
las actitudes frente a la muerte, las repeticiones no
intencionales y el complejo de castracidn...
(FrReuD: 1981, P.2499)», ademads del tema del do-
ble, en el cual «EIl cardcter siniestro s6lo puede

obedecer a que el «doble» es una formacién per-
tenciente a las épocas psiquicas primitivas y supe-
radas, en las cuales sin duda tenia un sentido me-
nos hostil. «El doble» se ha transformado en un
espantajo, asi como los dioses se tornan en demo-
nios una vez caidas sus religiones (Heine)”
(FrReUD: 1981, p. 2495).

Lo siniestro, entonces, constituye para Freud
un retorno angustiante de un impulso emocional
reprimido, con lo cual reafirma su tesis inicial: «...
lo siniestro en las vivencias se da cuando comple-
Jjos infantiles reprimidos son reanimados por una
impresion exterior, o cuando convicciones primi-
tivas superadas parecen hallar una nueva confir-
macion (FREUD: 1981, p. 2503)», distinguiendo, fi-
nalmente, lo siniestro en la literatura y en la vida
real, por el hecho de que «mucho de lo que seria
siniestro en la vida real no lo es en la poesia;
ademds, la ficcion dispone de muchos medios pa-
ra provocar efectos siniestros que no existen en la
vida real (IBID.)».

Todo lo anterior nos lleva valorar la importancia
que tienen las incursiones de la obra freudiana en el
campo de la estética, en especial, como menciond-
bamos, en la consideracién y analisis tedrico de ese
conjunto de categorias, tales como lo feo, lo mons-
truoso, lo siniestro, lo grotesco, lo tragico, etc., to-
das ellas consituyentes de una realidad imaginaria
largamente soterrada por una estética que habia
constituido como paradigma exclusivo lo bello y lo
sublime (Cr. KANT: 1973), reduciendo todo el 4m-
bito de las categorias estéticas a ese paradigma o
simplemente negandolas, exilidndolas del campo de
la significacion estética, pese a que han acompaia-
do siempre en todo quehacer artistico y estético a la
humanidad desde los tiempos mds remotos.

Eros y revolucion

La nocion de un orden instintivo

no represivo debe ser probada
primero en el mds «desordenado»
de todos los instintos: la sexualidad.
Marcuse

Lo que he considerado como paradojal en los
estudios estético-analiticos freudianos, a saber, la
conquista de todo ese nuevo campo categorial que
he denominado como perteneciente al lado «oscu-
ro», sistemdticamente rechazado por el racionalis-
mo de corte iluminista, y la ausencia, por otro la-
do, de un enfrentamiento tedrico con el sentido es-
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tético y psicoanalitico de las vanguardias artisti-
cas, ha sido explicado de diversas formas. Una de
ellas ha recurrido a la teoria del doble (CF. FLEM:
1988, p.12 Y DEL CONDE: 1986, 48 ss). Asi, Teresa
Del Conde explica en gran parte este fen6meno.
Particularmente la indiferencia de Freud ante la
pintura mural de Klimt en la Universidad de Vie-
na, al igual que con respecto de la personalidad de
Schnitzler, Del Conde lo explica como consecuen-
cia de que Freud se viese reflejado, se confrontara
con su otro yo, ante lo que mostraba una decidida
aversion. A ello puede agregarse el disgusto de
Freud por personalidades culturales patolégicas
(declarada en una carta a Theodor Reik en rela-
cién con la personalidad de Dostoievski, CF. DEL
CoNDE: 1986, P. 214 N.) y su confesa limitacién
para apreciar cierto tipo de géneros y obras artisti-
cas, en especial el arte y los artistas de su tiempo.

Todas estas resistencias e indisposiciones ante-
riores me parece que se ven exacerbadas cuando
constatamos la divergencia fundamental de la filo-
soffa politica freudiana y la de las vanguardias es-
téticas, en particular la que promulga y pone en
practica el movimiento surrealista. En términos
globales podemos entender esta divergencia carac-
terizada, por un lado, por una timida y escéptica
opcién por los cambios sociales y culturales, en-
tendida por Freud como una confrontacién perma-
nente entre Eros y Ténatos, cifrando, a la vez, el
destino de la especie humana en «la circunstancia
de si—y hasta qué punto— el desarrollo cultural
logra hacer frente a las perturbaciones de la vida
colectiva emanada del instinto de agresién y de
autodestruccién (FREuD: 1991, p. 88)», y se logra
imponer el impulso erético y libidinal, que es para
Freud, como bien se sabe, el principio que explica
la vocacién gremial y societaria. Todo lo cual de-
berd someterse a un principio de realidad sobre-
determinante, en donde reina lo que denomina el
super-yo cultural, instancia politico-social domi-
nante y responsable, en buena medida, del super-
yo psiquico, la conciencia moral y autoritaria,
fuente de infelicidad y sojuzgamiento individual y
colectivo.

Frente a ello, por el otro lado, tenemos un pro-
grama politico de caricter revolucionario y radical
por parte de las vanguardias estéticas, nada ajeno,
por supuesto, al de las vanguardias politico-parti-
distas de la época, y si se quiere de una mayor ca-
pacidad negativa y transgresora. En efecto, al
principio de este ensayo, menciondbamos el caso
extremo por excelencia: la rebelién nihilista de

Dad4 y el impacto fundamental que significa para
la cultura contemporanea en su conjunto. En la
misma linea de confrontacién y desafio se ubica el
surrealismo, solo que este plantea toda una fase de
propuestas revolucionarias encaminadas a la cons-
truccién de una sociedad surrealista.

No nos es posible exponer en detalle los pro-
gramas politicos a que hacemos referencia, puesto
que escapa a los limites del presente trabajo. Pero
s hemos de sefialar que esa particular y fértil rela-
cién entre lo estético y lo politico, que convierte a
los movimientos de vanguardia en las fuentes de
una critica radical, tanto tedrica como praxeolégi-
ca, producen una distancia insalvable con las con-
cepciones politicas y culturales freudianas. Las
vanguardias van a entender su proyecto como una
compleja identidad entre arte y vida (Cf. Biirger:
1987). Identidad que se traduce en la negacién de
la institucionalidad burguesa que sirve de base al
esteticismo y al academicismo, es decir, a una es-
tética de la dominacién, a través del desarrollo de
una praxis estético-politica que rebasa todo princi-
pio de realidad y potencia, en contraposicion, co-
mo veiamos en los primeros apartados del presen-
te articulo, la fuerza erética, lo femenino, el amor
y la rebelion, en una suerte de delirio 6rfico-dioni-
sfaco.

El conjunto de transformaciones estilisticas,
contenidistas, el surgimiento de dmbitos inéditos
para el arte (el readymade, la pintura abstracta o
expresionista, por ejemplo), la legitimacién de las
categorias estéticas ligadas a lo feo, lo grotesco, lo
maravilloso, etc., la concepcién provocadora y de-
safiante de las veladas e intervenciones publicas
dadaistas y surrealistas, ligadas a una explicita op-
cién por la revolucién social, estaban orientadas
decididamente a negar la academia, el museo, el
mercado, la complacencia de los gustos oficiales y
bloquear, en su momento histérico, la posibilidad
de ser facilmente asimiladas por el aparato cultu-
ral y politico dominante. No es casual, por consi-
guiente, que las vanguardias se constituyeran
ideolégicamente con la filosoffa politica del anar-
quismo, con las ideas politicas mds transgresoras
de la IIT Internacional y posteriormente del trots-
kismo (Cf. Breton-Trotski. Por un arte revolucio-
nario independiente) y que se conviertieran en
enemigos comunes tanto del fascismo como del
stalinismo. Baste recordar al respecto, la campafia
hitleriana contra el arte degenerado y la politica
contra el arte decadente burgués que, en nombre
del realismo socialista desat6 brutalmente el stali-
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nismo, particularmente con los decretos judiciales
de Zhdanov, de 1934, tanto contra el expresionis-
mo alemdn como contra las vanguardias soviéti-
cas, respectivamente. Todo ello se tradujo en per-
secucién, censura, mutilacién de obras, exilio y
suicidio de muchos artistas de vanguardia, tanto
en los regimenes totalitarios como en los demo-
cratico-burgueses (la Francia de entreguerras y los
Estados Unidos durante la persecucién mac-
carthysta; CF. GUBERN: 1991).

Con seguridad, quien desarrolla el potencial cri-
tico y revolucionario de la filosofia de la cultura de
Freud, en una direccién convergente con el espiritu
de las vanguardias estéticas, es la llamada izquier-
da freudiana, integrada por Herbert Marcuse, Wil-
helm Reich y Geza Roheim (ROBINSON: 1977).
Particularmente Marcuse en Eros y civilizacion de-
sarrolla una perspectiva de la filosofia politica psi-
coanalitica que, enfrentando lo que él denomina la
razon instrumental y el correspondiente principio
de actuacion—que corresponde a lo que aqui he
llamado racionalismo iluminista—, desarrolla una
concepcién de la revolucién social en términos de
una utopia estética, (CF. JIMENEZ: 1983) que persi-
gue la exacerbacion de Eros (y con él Orfeo, Pan-
dora, Narciso y Dionisio como arquetipos), la sen-
sualidad, lo femenino, el principio de irrealidad,
en busca de una civilizacién no represiva que
transforme el orden en belleza y el trabajo en jue-
go, propiciando una realizacién del hombre y la
naturaleza, no a través de la dominacién y la ex-
plotacién, sino mediante la liberacién de las fuer-
zas libidinales inherentes (MARCUSE: 1989). Una
civilizacion de esa naturaleza alcanzaria una subli-
macién no represiva, es decir, sin desexualizacion,
de modo tal que «el instinto no es «desviado» de
su aspiracion; es gratificado en actividades y rela-
ciones que no son sexuales en el sentido de la se-
xualidad genital «organizada» y sin embargo son
libidinales y eréticas (IBID, P. 194)».

*kok

En este escenario conceptual me he planteado
la reflexién en torno a la filosoffa de la cultura
freudiana y su intrincada relacién con el fenémeno
de las vanguardias estéticas, como un intento —
por lo demds siempre insuficiente— de esclarecer
un vinculo, complejo y contradictorio, en que la
desmesura o6rfica, en tanto transgresién de todo
principio de realidad, se forja en pleonasmo ut6pi-
co y estético.
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