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Fl remordimiento de Prometeo: una revision
comparada entre la perspectiva de Emilio Mira y
Ramén Sarré sobre psicologia del arte

Tvdn Sdnchez-Moreno™
Grup d’Historia de Nou Barris

Resumen

La enemistad entre Ramén Sarré y Emilio Mira se remonta a sus personales diferencias ideo-
légicas en tiempos de la guerra civil espafiola. Sin embargo, ambos autores comparten muchos
puntos en comuin respecto a sus respectivos planteamientos en materia de psicologia del arte.
El presente trabajo tiene como objetivos contrastar ambas visiones sobre el mismo tema y, por
otro lado, reivindicar el recuerdo de Emilio Mira en este campo, muy poco conocido dentro
del ecléctico y vasto conjunto de su obra.

El trabajo en cuestién se estructura en cuatro partes, mds una introduccién y un apar-
tado a modo de epilogo. Se abre con una introduccién donde se explican los antecedentes
que llevaron a esa animadversién entre los dos autores durante la guerra civil y la consecuente
rechazo académico de los escritos de Mira. Las tres partes siguientes se dedican a exponer las
bases tedricas de uno y otro autor en la psicologfa del arte y el legado que ambos recogen de
las teorfas de Hans Prinzhorn en el campo que nos ocupa. En la dltima parte se contrastan de
manera aplicada ambas perspectivas tedricas, analizando varias obras realizadas por diversos
enfermos mentales para, a continuacion, esbozar algunas conclusiones sobre el tratamiento
psicoterapéutico a través del arte sugerido por Sarré y Mira. Finalmente, cerraremos el trabajo
fabulando un posible motivo poético que pudo llevar posteriormente a la reconciliacién entre
ambos autores.

Palabras clave: Emilio Mira, Ramén Sarré, Hans Prinzhorn, Psicologfa del arte, Guerra civil
espafiola.

Abstract

Serious ideological differences between Emilio Mira and Ramén Sarré emerged during the
Spanish Civil War. However, both authors agree on many ideas about the psychology of art.
This paper aims to compare both theoretical views and, on the other hand, claim the memory
of Dr. Mira on psychology of art.

This paper is divided into four parts, plus an introduction and epilogue section. It opens
with a brief historical introduction describing the background that led to the conflict between
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the two authors during the Spanish Civil War and the consequent rejection of Mira’s academic
writings. The following three sections explain the theories of both authors on psychology of
art and Prinzhorn’s influence on their work. In the last section, several drawings and artistic
works of some patients are analyzed as a means of contrasting the two theoretical perspectives
of Sarré and Mira. To close this paper, we imagine a possible reason leading to reconcile Sarré
with Mira, inspired by Goethe’s poetry.

Keywords: Emilio Mira, Ramén Sarr4, Hans Prinzhorn, Psychology of art, Spanish Civil War.

INTRODUCCION: EMILIO MIRA EN DEFENSA DEL ARTE CUBISTA (Y
DE ST MISMO)

El 24 de octubre de 1996, coincidiendo con el centenario del nacimiento de
Emilio Mira y Lépez (1896-1964), se publicé en la prensa espanola un manifiesto de
adhesion firmado por més de 200 intelectuales, politicos y artistas. En dicho escrito
se reivindicaba el recuerdo de este psicélogo condenado al destierro por sus ideales
republicanos después de la guerra civil. Se unieron a la campafia de homenaje varias
facultades espafolas de psicologia: la Universitat Autonoma de Barcelona (UAB), la
Universidad Auténoma de Madrid (UAM), la Universidad Complutense (UCM), la
Universitat de Barcelona (UB) y la Universidad Nacional de Educacién a Distancia
(UNED), entre otras.

Entre los nombres que aparecen en el listado de firmas de dicho manifiesto des-
tacan algunos notables del mundo de las artes (el pintor Antoni Tapies, el arquitecto
Oriol Bohigas) y de las letras (los hermanos José Agustin y Luis Goytisolo, Alfredo
Bryce Echenique, Teresa Pamies, Enric Cassases, Manuel Jorba —en calidad de director
de la Biblioteca de Catalunya— y Heribert Barrera —como portavoz del Ateneo barce-
lonés—), asi como el de grandes personalidades relacionadas con el 4mbito académico
y profesional de la psicologia y la psiquiatria: Antonio Caparrés, Josep Maria Tous,
Amalio Blanco, Carlos Castilla del Pino, Miquel Siguan, Josep Clusa, Josep Maria Costa
i Molinari, Belarmino Rodriguez Arias y Juan José Lépez Ibor. Este tltimo llama la
atencién por su antigua y bien conocida conexién con el gobierno falangista que, afios
atrds, sentencié a Mira al exilio y el ostracismo. Junto a estos nombres, también surge
repetidas veces el apellido de Sarrd, representado por sus hijos, su nieto y su viuda.

Tiempo atrds, Ramén Sarré (1900-1993) firmé otro documento que salpicé el
honor de su antiguo colega. ;Por qué, pasados los anos, el apellido de Sarré volvia a
cruzarse con el de Mira en un texto comprometedor?

En éste de 1996 se reivindicaba a Mira, entre otras cosas, por haber introducido
el psicoandlisis y la psiquiatria alemana en Espana, por su contribucién a la fundacién e
institucionalizacién de diversas entidades de psicologia, neurologia y psiquiatria —como
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El remordimiento de Prometeo 9

el centro de Orientacién Psicolégica Infantil de La Sageta, la Asociacién Espanola de
Neuropsiquiatria, la Asociacién Catalana de Psiquiatria y Neurologia, la Revista de
Psicologia y Pedagogia, el Instituto de Adaptacién Profesional de la Mujer, etc.— y por
haber inaugurado la primera cdtedra de Psiquiatria de la UAB, para la que Mira fue
escogido por unanimidad.

No obstante, su pasado como jefe de los Servicios Psiquidtricos del Ejército de
la Republica Espanola —donde ostentaba el grado de teniente coronel- le granjeé du-
rante la guerra civil muchos enemigos entre sus colegas de gremio. Pronto se extendié
el bulo de que Mira, abusando de su poder, habia sido el principal responsable de las
supuestas torturas psicoldgicas que sufrieron algunos prisioneros del bando nacional en
las «checas» de Barcelona. Aun a pesar de no aportar pruebas fehacientes que pudieran
demostrar su culpabilidad, una carta difamatoria incriminaba a Mira con la intencién
de apartarlo de la vida académica y profesional.

En la misiva en cuestién, remitida al padre Agostino Gemelli —profesor de psico-
logia y rector de la Universita Cattolica del Sacro Cuore de Mildn—, se exigia que Mira
fuera desposeido de su titulo como médico aduciendo los cargos que se le atribuian
como criminal de guerra (Sinca, 2009). Firmaron, entre otros, Oscar Torras Buxeda
(director general del Institut Mental de la Santa Creu de Barcelona), Juan Alzina y
Melis (que también habia ocupado el mismo puesto anteriormente), Jaume Fuster i
Pomar (subdirector del mismo centro), Pere Portabella Duran (médico auxiliar de la
citada institucién y asesor del Instituto Psicotécnico) y Ramén Sarrd (entonces vice-
presidente de la Asociacién Espafiola de Neurologia y Psiquiatria, entidad fundada
previamente por el propio Mira), seglin consta en el pormenorizado trabajo de Garcia,
Arbuld y Carpintero (1992).

Las acusaciones se hicieron ptblicas encontrdindose Emilio Mira en tierras fran-
cesas, incrimindndole la puesta en préctica de técnicas de tortura psicoldgica en las
prisiones republicanas. Sin embargo, Mira tan sélo admiti6é que su Gnica vinculacién
profesional con el ejército republicano se limitaba a la asistencia psiquidtrica de los
prisioneros que le remitian a la Clinica Militar de Sant Boi de Llobregat (Iruela, 1993;
Garcia, Arbult y Carpintero, 1992). Ademds de las citadas acusaciones se anadiria tam-
bién la influencia de Mario Ponzo, entonces director del Instituto de Psicologfa romano,
quien, al alimén con el padre Gemelli, firmé un articulo inquisitorial contra Mira. En
dicho documento, publicado finalmente en la prensa milanesa en 1939, se describia con
sumo detalle el interior de una «checa» o celda disenada para la incapacitacién sensorial
del prisionero. Los comentarios sobre su insidiosa decoracién cromdtica y figurativa se
reducian, segtin lo interpreté el propio Mira, a una desafortunada comparacién con
el arte cubista, asociando asi este estilo artistico con el tormento psicolégico al que se
sometia a los prisioneros. Esta opinién prejuiciosa en materia de arte atin molest6 mds
a Mira, quien respondié a las criticas con encendida pasién por medio de una carta
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dirigida a titulo personal a Ponzo: «Es de tal manera anticientifico suponer que con
pinturas cubistas se puedan desencadenar psicosis» (citado por Iruela, 1993, p. 110).

Tras su exilio francés, Emilio Mira accedi6 temporalmente a un cargo docente en
Inglaterra, para posteriormente marchar hacia el continente americano, donde establecié
definitivamente su residencia en Brasil. Fue alli donde terminé desempenando labores
de direccién en el Instituto de Orientacién Profesional de Rio de Janeiro (ISOP) hasta
el dia de su muerte, acaecida el 16 de febrero de 1964 (Siguan, 1981; Estalrich, 2009;
Carpintero, 2004; Saiz y Saiz, 1996).

Carlos Castilla del Pino rememora crudamente la expulsién de muchos colegas
en similares circunstancias:

Llegado el 39, tras la victoria nacionalista (...), Lafora y Mira y Lépez marchan
al exilio; muchos de sus discipulos y colaboradores o son depurados hasta im-
peditles el ejercicio de la prictica, o exiliados, o tratan de pasar inadvertidos
regresando hacia pricticas médicas no psiquidtricas y en poblaciones oscuras.
Es, sencillamente, una didspora. La Psiquiatria espafiola es ocupada por los
vencedores (citado en Dualde, 2004, p. 57).

En Espafa, mientras tanto, los bienes de Mira fueron decomisados y destruidos,
sus libros retirados de las bibliotecas y su recuerdo denigrado o silenciado para beneficio
egoista de otros colegas que, como el mencionado doctor Sarrd, ocuparon su lugar en
4dreas de reconocimiento académico.

Este trabajo tiene como objetivo la posibilidad de situar a Emilio Mira entre los
autores espafoles que trabajaron en el campo de la psicologia del arte y cuyas ideas,
sin embargo, fueron ampliamente silenciadas en el transcurso de la historia de nuestra
disciplina. Asimismo, en nuestra investigacién queremos hacer constar una cierta linea
de continuidad en la perspectiva tedrica de Ramén Sarré en ese mismo campo y cuya
deuda con el pensamiento de Mira en materia de arte es evidente.

LA CONCEPCION DEL ARTE EN LA OBRA DE EMILIO MIRA

Antes de exponer su personal teorfa dialéctica sobre el arte y la ciencia (Mira,
1947), Emilio Mira y Lépez (1896-1964) ya se habia aproximado al arte desde la
psicologia en el Instituto de Orientacién Profesional de Barcelona, midiendo entre
otras cosas la aptitud para el dibujo como forma relativamente independiente de las
modalidades de inteligencia (Kirchner, 1979; Saiz y Saiz, 1996). Ademds, el dibujo
también serd una de las dreas exploradas en su Test Miokinético (PMK), sirviendo
como técnica proyectiva para el estudio cualitativo y cuantitativo de la personalidad

(Saiz y Saiz, 1996).
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Como expresion natural de las emociones humanas, consideraba el arte como
una de las principales particularidades a tener en cuenta por la psicologfa, la cual po-
dia contribuir a hacer de la estética una verdadera ciencia (Mira, 1947). Al respecto,
la estética deberia sacrificar progresivamente su atencion exclusiva sobre la apariencia
y adentrarse en la interpretacién rigurosa sobre los contenidos simbdlicos y las leyes
semdnticas de la abstraccién. Por otra parte, tampoco pasaba por alto la funcién
catdrtica del arte, sirviendo al ser humano como valvula de escape de las tensiones
emotivas que no han sido resueltas. La ciencia estética, como cruce posible y plausible
entre psicologia y arte, en el modelo ideal planteado por Mira partiria de un solipsismo
metafisico por compartir una doble dimensién objetiva y subjetiva al ofrecer técnicas
de andlisis formal y funcional de las obras, los productos y los objetos vinculados a la
cultura humana, tanto a nivel de satisfaccién material como espiritual.

Ahora bien, admite Mira (1947) que durante mucho tiempo se ha negado a la
psicologia su capacitacion para el abordaje estético al haberse perpetuado una falaz
separacion entre ciencia y arte tras el periodo renacentista. Por un lado, se atribuye a
los cientificos una visién mensurable del Universo, valiéndose de la razén como herra-
mienta esencial de su tarea. Segtin el autor, al cientifico no le interesaria tanto el valor
subjetivo de la cosa estética (si es bella o fea, agradable o cruel, alegre o deprimente),
sino que sea cierta, veraz y empiricamente contrastable; es decir, la sustancia filoséfica
de la realidad, por encima de su forma. Consecuentemente, rechazard al artista por
nutrirse éste de la fantasia y cultivar el sensualismo, en detrimento del racionalismo.
Por otro lado, el artista se basard en la inefabilidad de la impresién y se prenderd de la
forma antes que de la sustancia. El artista, por tanto, discurrird por juicios de valor y
denigrard al cientifico al creer que vive de espaldas al mundo interior del hombre y al
esgrimir una visién mds frfa y materialista de la realidad, basada en doctrinas tedricas
y especulaciones racionales sobre la vida. Los artistas, en opinién de Mira, consumen
toda pasién como principal fuerza propulsora de su desarrollo creativo y no se pre-
ocupan tanto de si su obra es realista o imaginaria, sino que sea estéticamente bella.

Esta arbitraria segregacién, fundamentada en el prejuicio mutuo, supone una
antitesis absoluta entre dos modos de ver y concebir el mundo, de pensar y actuar
de manera co-existente, que lleva a cientificos y a artistas a ignorarse entre si, si no a
despreciarse respectivamente: «Y asf los hombres de inteligencia se disocian y contra-
ponen, dando lugar a culturas tabicadas, fragmentarias y esquizofrenoides, tras de las
que resulta ficil la germinacién de actitudes andrquicas, solipsistas, narcisistas y, en
definitiva, humanamente estériles» (Mira, 1947, p. 167).

Con estas palabras, Mira advertia de la necesidad de aunar de nuevo las dos partes
escindidas de una misma unidad: la del hombre culto, sabio en arte y docto en ciencias,
que el pensamiento moderno trastocé tras su concepcién renacentista. Antes de eso, el
cientifico era aquél que trataba de desvelar los secretos del Universo, era un investigador
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del saber puro; después, al abandonar el dmbito de lo especulativo, el cientifico se volvié
radicalmente aplicado, empefiado en resolver problemas técnicos del mundo material. Esa
misma distincién también la observa Mira (1947) en el sector del arte, al diferenciar entre
artistas y artesanos: la primera categoria corresponderia a aquéllos que cultivan las bellas
artes (el arte puro, en el sentido roméntico del término), mientras que la segunda se refiere a
quienes aplican sus conocimientos y su talento creativo al campo del arte industrial -negando
asf la nocién de arte puro, el cual, desde la concepcién del marxismo dialéctico, no existe
al margen de unas condiciones socioeconémicas que posibiliten cualquier forma de arte—.

Como ejemplos de mdxima culminacién en la investigacién entre ciencia y arte,
Mira (1947) cita el cine y la obra completa de Leonardo da Vinci y Goethe —este
tltimo, por cierto, ocupard un lugar destacado en el pensamiento tedrico de Ramén
Sarrd, como se verd—, asi como la arquitectura funcional de Le Corbussier y la escuela
Bauhaus por dar solucién a las necesidades bdsicas del hombre en el espacio urbano.
La seleccién de Mira da cuenta de una serie de artistas que acttian como cientificos,
como también otros cientificos actGan en su tiempo como artistas —pensemos en los
casos de Gregorio Maraién y de Santiago Ramén y Cajal en el dmbito literario—.

Por el contrario, Mira (1947) hace hincapié en la propia reflexion epistemoldgica
que la ciencia debe valorar sobre si misma. Como alternativa modélica, Mira sugiere
adoptar una sensibilidad artistica, la cual permitirfa reformular éticamente la calidad
del trabajo cientifico. Para Mira era prioritaria la racionalizacién de las relaciones
humanas, consciente de que no podia haber individuo sano en una sociedad enferma.
Por ello, Mira advierte que:

el Hombre no sélo es la medida de todas las cosas sino, en cierto modo, su
creador y su propietario natural: (...) la jerarquia personal estd por encima de la
instrumental y la condiciona; asi, un cuchillo introducido en un vientre puede
ser pufial asesino o bisturi salvador de una vida en peligro, y un cultivo de ba-
cilos puede convertirse en vacuna benéfica o en ponzofa bélica destructiva de
una nacion... toda adquisicién cultural es un arma de dos filos y precisa decidir
cudl de ellos se emplea antes de calificar a quien la maneja (Mira, 1947, p. 177).

A tal fin, la propuesta de Mira se orienta hacia el restablecimiento de las inte-
rrelaciones de fondo epistemoldgico que subyacen entre ciencia y arte, admitiendo lo
siguiente: «En esa sintesis se contiene, a nuestro entender, la esperanza de una mejor
Humanidad, en la que la Sabiduria y la Bondad, la Razén y la Pasién, la Verdad y la
Belleza, se encuentren por igual desarrolladas» (Mira, 1947, p. 180).

Evidentemente, la vertiente humanista de Mira también asoma en su rol clinico.
Al respecto, prevé que la psicologia es, o debe ser, el puente que atine los polos del arte
y de la ciencia, atendiendo al profesional de la psicologia como cientifico artesano:
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Un psicoterapeuta es tanto un hombre de ciencia como un hombre de arte; su
tarea de esculpir —sobre la tambaleante y quebradiza individualidad que deman-
da su auxilio— una nueva, recia y eficiente personalidad, requiere por igual el
uso de las mds severas técnicas de exploracién y diagndstico cientifico y de las
mds imprescindibles (...) habilidades de trato personal, en el que la gracia, la
pantomima, la empatia y otras cualidades estrictamente artisticas determinan

el éxito de la obra emprendida (Mira, 1947, p. 174).

El arte, dice Mira, debe ser apreciado como campo de exploracién de sintomas o
signos de un malestar psicolégico. Suponiendo que el ser humano se revela a si mismo
en todas sus obras culturales, también el enfermo mental manifestara los signos de su
anormalidad en sus productos artisticos espontdneos (Estalrich, 2009; Mira, 1946).
Basdndose primordialmente en sus lecturas psicoanaliticas —el autor cita preferente-
mente a Freud—, Mira (1946) establece un andlisis de los dibujos psicopatolégicos de
algunos pacientes distinguiendo claramente entre un uso terapéutico-ocupacional y su
propio interés como diagnéstico clinico. No obstante, cuando Mira habla de creacién
artistica, no solo se refiere al dibujo y la pintura, sino también a la escritura, la musica
y la grafologia, ya que, como productos expresivos muy personales, son también el
reflejo de una actividad psiquica idiosincrdsica (Mira, 1946).

Sibien asume que la interpretacién sobre el contenido de algunas obras desborda
los limites del estudio psicolégico, Mira opta por la descripcion antes que el andlisis
profundo de su significacién. Para ello se vale de la correlacién de las dimensiones
formales y estructurales, asi como de ciertos trazos de ejecucion, que corresponden de
manera similar con otras manifestaciones del arte moderno, el arte infantil y el arte
realizado por los pueblos primitivos y que, segtin sus referentes —principalmente Prin-
zhorn (1922/2001), como veremos—, confirmarian la teorfa de una regresién mental.

Cabe matizar esto. Para empezar, las coincidencias que observa entre las formas
pldsticas del cubismo y el expresionismo no son el resultado de un proceso de dis-
gregacién psicoldgica, pues a diferencia del enfermo mental, el artista es plenamente
consciente de su propia actividad (Mira, 1946). Por otro lado, Mira es mds optimista
que Prinzhorn (1922/2001) por lo que respecta al pronéstico de mejoria de los casos
diagnosticados con algun trastorno psicopdtico. Segtin el alemdn, es casi imposible
modificar el estado mental de dichos pacientes. En cambio, Mira considera que la
expresividad artistica permite al paciente exteriorizar (y en parte asumir y/o resolver)
los motivos encubiertos de su propia neurosis (Mira, 1946).

Pero mientras que Emilio Mira ofrecia una visién esperanzadora y positiva de
la curacién de los problemas mentales a través del arte, Ramén Sarré consideraba la
alienacién como un hecho inevitable de la sociedad. Aquél se regia por ideas humanis-
ticas, como pone de manifiesto su teorfa dialéctica del arte y la ciencia (Mira, 1947);
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el pensamiento de Sarrd, en cambio, se caracterizaba por un determinismo pesimista y
algo reaccionario en materia de psicologia y arte (Sinca, 2009). Veremos a continuacién
con mayor detenimiento estos puntos de disonancia entre los dos autores contrastados.

LA CONCEPCION DEL ARTE EN LA OBRA DE RAMON SARRO

El contacto de Ramén Sarré (1900-1993) con el arte ya era patente en su tesis
de 1932, la cual, acolchdndose en el marco tedrico de Ernst Cassirer y en el material
empirico recabado durante tres anos en diversos centros manicomiales, trataba sobre el
pensamiento simbdlico en la psicosis (Sarrd, 1992). A partir de esa fecha, fue creciendo
su interés por el arte pictérico, el esoterismo, el ocultismo, la antropologia africana
—atesord en vida una gran coleccién de mdscaras primitivas— y todo lo que pudiera
contribuir de alguna manera a esclarecer las posibles relaciones entre el pensamiento
mistico y la esquizofrenia (Sinca, 2009). Su magna aportacién al campo de la psicologia
del arte se desarroll$ desde el Departamento de Terapéutica por el Arte de la cdtedra de
Psiquiatria que Sarré ocupaba en la facultad de Medicina de la UB. En 1959 publicé
una seleccién de su propia Pinacoteca Psiquidtrica, de cuyo conjunto se expuso una
muestra en el IV Congreso Internacional de Arte Psicopatolégico organizado por la
Sociedad Internacional de Psicopatologia de la Expresién (Sarrd, 1964).

La perspectiva teérica de Sarré respecto a la psicologia del arte se enmarca dentro
de un amplio y ecléctico espectro de influencias, mayoritariamente provenientes de
la escuela psicoanalitica. No obstante, sus planteamientos parten, como en el caso de
Mira, de una orientacién descriptiva antes que genética. Asimismo, y coincidiendo de
nuevo con Mira, se sirve de la psicologia para hacer una interpretacion profunda del
proceso creativo sin por ello pretender explicar las causas que originan determinadas
manifestaciones artisticas (Sarrd, 1976).

Aunque Freud va a ser uno de sus autores mds citados, Sarré revisa a menudo
la literatura psiquidtrica del siglo x1x —y sobre todo la escuela clinica francesa, desde
Pinel hasta Magnan—y las tipologfas diferenciales de Kraepelin para analizar con mayor
rigor los productos artisticos derivados de algunos delirios de tipo esquizofrénico. Sarré
también reconoce el enfoque antropoldgico de Janet en sus observaciones clinicas sobre
el arte (Sarrd, 1976). Al respecto, Sarré aboga mds por atender a las «pequenas histo-
rias de vida» y no tanto por las lecturas generalistas que engloben toda representacién
artistica en categorfas mutuamente excluyentes.

Dentro de las muchas tendencias en el psicoandlisis del arte, la mirada de Sarré6
va a estar mds cerca de la de Anna Freud y Melanie Klein por recurrir al estudio de los
dibujos espontdneos de los nifios, en relacién con ciertos tipos de neurosis infantiles.
Para estas autoras, toda expresién pléstica puede entenderse como una via para ob-
servar la evolucién de unos trastornos determinados (Sarré, 1964). Ahora bien, Sarré
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no comulga tanto con las perspectivas freudianas y junguianas por considerarlas poco
précticas y con un fundamento cientifico poco serio: de Jung reniega de su supuesta
clarividencia clinica a partir de la interpretacién de los suefios; de Freud, en cambio,
critica la excesiva importancia que otorga a la sexualidad en el desarrollo humano,
inadmisible segtin él en el caso de los nifios con ciertas tendencias creativas. A la hora
de escoger, Sarr6 confiesa sentirse mds proximo a los discipulos y heterodoxos y, de
entre éstos, los disidentes y adversarios (como Adler, Reich o Rank). Asi de rotundo
se posiciona el propio Sarré: «Ante Freud hay mucha beaterifa (...); a mi me gustaria,
a pesar de reconocer su gran talento, que se me reconociera mds como parricida que
como alumno» (citado por Sinca, 2009, p. 192; la traduccién es nuestra).

Pese a su ambicién por «matar al padre» en un sentido estrictamente psicoanali-
tico (esto es, superar al maestro), no abandona del todo a Jung cuando echa mano de
su concepcién simbdlica del arte ni del sistema iconolégico de Panofsky al establecer
asociaciones entre la forma consciente de la representacién y el motivo inconsciente
que la inspira. Dichos vinculos interpretativos los aprecia Sarré en algunos grabados de
Durero como La Melancolia, donde el autor atina ideas astroldgicas y antropoldgicas
prestadas de Agripa y Marsilio Ficino (Sarré, 1976). Esta misma concepcién simbélica
que le sirvié de base para su tesis sobre la psicosis no sélo radica en las mencionadas
fuentes, ademds del poso que la mitologia popular hubiera dejado en la psicologia
colectiva segin afirmaba Cassirer, sino que Sarré (1976) reconoce la validez de las
paginas que Mira (1946) dedica al dmbito de lo artistico en su manual de psiquiatria.

Empero, a diferencia de éste, la visién de Sarré es mds pesimista en cuanto a las
bondades del arte en el terreno clinico (Sarré, 1992). No cede a la tentacién de tomar
el arte psicopatolégico como fenémeno artistico, pues el enfermo mental no busca
la belleza estética, sino la mera expresion. Tan sélo en este sentido podria aceptarse
una equivalencia con el arte realizado por nifos, el cual, aunque sea incomprensible,
responde a la misma funcién expresiva (Sarrd, 1976). Ni siquiera tolera las hipétesis
sobre el genio creativo, puesto que el arte debe analizarse estéticamente al margen
de una voluntad clinica al tratarse de areas totalmente diferentes. Por el contrario, la
ciencia estética tendria las de perder al creer ingenuamente que las anomalias psicols-
gicas derivadas de una personalidad genialoide podrian corregirse o sanarse mediante
el arte, cuando de hecho ese arte serfa el vivo reflejo de una patologia mds o menos
profunda, y no su salvacién: «La psiquiatria es una ciencia hecha a la medida de los
enfermos, no de los genios. Incluso aplicada a hombres normales propende fatalmente
a su empequefecimiento» (Sarrd, 1944, p. xix).

No nos pasa por alto que, a menudo, Sarrd remita a los ejemplos de Goethe,
Rilke o William Blake, todos ellos considerados como visionarios geniales. Pero no
es la intencidn de Sarré hacer equivaler la mente del artista excéntrico o genial con la
de los antiguos profetas, tal y como pretendia hacer Karl Jaspers con Ezequiel. Sarré

Revista de Historia de la Psicologfa, 2014, vol. 35, nim. 3 (septiembre)



16 Tvin Sanchez-Moreno

reconoce que tanto los profetas como algunos pacientes esquizofrénicos experimen-
tan genuinas visiones, pero eso no es ébice para considerarlas equiparables. Y, por
descontado, tampoco es admisible extender esa correspondencia hacia el campo de lo
artistico (Sarré, 2009).

También se incluye un punto de conexién con la opinién de Mira cuando se
refiere a los beneficios de la catarsis a través de la experiencia estética. Pero para Sarré
(1976), este fenémeno de «iluminacién» en el sentido aristotélico responde a una pura
descarga de tensiones, y no tanto a una reestructuracién de la consciencia. Segtin Sarrd,
no podria encajar la posibilidad de una reelaboracién mental en el caso de una persona
aquejada de esquizofrenia, salvo en contadas excepciones.

Es por ello que Sarré prefiere hablar de «parafrenia» antes que de esquizofrenia,
ya que este término se ajusta mds a un trastorno del pensamiento parcial o totalmente
disgregado. En cambio, en el caso de pacientes que son capaces de realizar dibujos u
otras formas de arte, la propia urgencia expresiva sugiere un cierto orden en el pen-
samiento. La representacion serd mds clara y didfana y el simbolismo empleado mds
elemental cuanta mds necesidad tenga el paciente de expresarse para ser entendido
(Sarrd, 1964). El dibujo del parafrénico, por tanto, resulta mds unitario y sistematizado,
aun a pesar de ignorarse el c6digo para su traduccién racional (Sarr6, 1992). En sus
manifestaciones artisticas, el sujeto parafrénico intentard englobar todo un universo
creado que ponga orden y concierto a una mentalidad desligada de la realidad. Por
tal razdn, Sarré aconsejaba no administrar psicofirmacos a estos pacientes para que
dieran rienda suelta a su imaginacién a través de la expresividad artistica (Sinca, 2009,
p- 202). Por el contrario, en casos muy agudos recomendaba como medida preventiva
el uso de electroshock (0p. cit., p. 203).

A nivel general, Sarr6 concluye que la esquizofrenia debe ser apreciada como un
particular modo de vida, de ver y sentir la realidad, una forma de existencia que convierte
al sujeto en una nueva personalidad (gp. ciz., p. 195). Sarré no acepta la concepcién
de la esquizofrenia como un «accidente biografico», sino como una transformacién
puntual o absoluta de la manera de ser, con otros umbrales de sentimiento y otro tipo
de pensamiento. Dicha idiosincrasia tendrd también su emergencia en una clase propia
de discurso y de produccién artistica. Si bien el esquizofrénico, en la mayoria de casos,
presenta una voluntad lo suficientemente mermada como para valerse por si solo en la
realidad, el arte resulta una excelente canalizacién para desarrollar su personalidad sin
padecer la angustia de la marginacién y la sensacién de no encajar en el mundo. «El
esquizofrénico (...) carece de productividad salvo en la esfera artistica y en la creacién
de su propio delirio» (Sarré, 2009, p. 198).

Al respecto, el delirio es visto por Sarré como un hecho significativo que, en el
caso que nos ocupa, tiene consistencia interna y autosuficiente, que trata de sentar unas
supuestas bases explicativas sobre si mismo y que busca la coherencia en un mundo
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propio sin valerse de los mismos recursos l16gicos de pensamiento normal. Dicho delirio
responderd casi siempre a un sistema simbdélico concreto que hasta puede incluir la
reconstruccion sui generis de una religion inventada, sin prescindir por ello de un dios.
Este fenémeno recurrente aparecerd en numerosas ocasiones entre los casos analizados
por Sarré (1964), confirmando la teorfa de Cassirer y de Jung sobre la influencia de
los mitos en la psique. Pero en su distincién entre el Homo sapiens —como equivalente
a una mentalidad sana— y el Homo demens —de mente anormal—, Sarré establece el
segundo como una especie de destino mds o menos fatal al que podria sucumbir tarde
o temprano el primero (Sinca, 2009, p. 201).

Para comprender la diferencia hay que dar una descripcién aproximada de la
esquizofrenia. Se trata de un trastorno psiquico grave que convierte a la persona
normal en otra persona pero no en un montén de ruinas sino en una estructura-
cién diferente. El <homo sapiens» estd estructurado segtin ciertas categorias y el
«homo demens» segin otras. Por tanto, con la misma seguridad que una persona
experta en pintura nos indicard si una obra de arte es de la escuela veneciana, o
de la escuela impresionista, o de la escuela cubista, con la misma seguridad se
puede afirmar que una obra pldstica es obra de un esquizofrénico o de una persona
normal. Nunca un esquizofrénico cultiva el arte por el arte, si lo hace es en tanto
un sector de su personalidad sigue funcionando normalmente (Sarré, 1985).

El arte, pues, pasa a ser en el corpus tedrico de Sarré el dltimo reducto de comu-
nicacién con el exterior que le queda al enfermo mental antes de desgajarse definitiva-
mente de la realidad circundante. Si en Emilio Mira, el arte podia ofrecer algin tipo
de esperanza sobre su curacién, en Ramén Sarré tan sélo funciona como atenuador
de la locura. Una mirada mds detallada a sus respectivos andlisis formales dard cuenta
de ciertas diferencias, pero también muchas semejanzas entre ambos planteamientos,
basados en suma en el trabajo previo de Hans Prinzhorn (1922/2001).

LA INFLUENCIA DE HANS PRINZHORN EN LA OBRA DE MIRA Y SARRO

Como se ha sugerido arriba, tanto Mira como Sarré parecen inspirarse a espuertas
en los estudios de Hans Prinzhorn (1922/2001) en materia de psicoterapia artistica.
En Mira (1946), las alusiones a Prinzhorn son manifiestas; en Sarré muy veladas.
Resumiremos a continuacion las bases fundamentales de la teoria prinzhorniana con
el fin de contrastarlas posteriormente con las perspectivas de Mira y Sarré sobre la
psicologia del arte.

Siguiendo a Kraepelin, Prinzhorn compilé y analizé una larga coleccién de
productos artisticos realizados por cerca de 450 enfermos mentales, en su mayoria
diagnosticados de psicosis esquizofrénica, cuyo estudio dio por resultado su canénico
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Bildnerei der Geisteskranken (Prinzhorn, 1922/2001). En dicho trabajo convergen dos
disciplinas auténomas que desde el Renacimiento no habian vuelto a unirse de manera
tan estrecha, como son el arte y la ciencia médica. De su estudio se concluye una clara
continuidad entre el arte del demente y el arte cuerdo.

Ahora bien, Prinzhorn se oponia al establecimiento de valoraciones sobre el arte
psicopatolégico desde los mismos criterios del arte «sano», evitando incluso hablar de
arte para referirse en cambio a la «produccién de imdgenes» (de ahi la palabra Bildnerei
en el titulo de su libro). Por ende, Prinzhorn se encaraba con quienes pretendian expli-
car las nuevas artes de vanguardia empleando términos reapropiados de la psicologia
y la psiquiatria, puesto que eso legitimaria la equivalencia entre algunas formas de
arte moderno y la patologia mental —tal como denuncié Mira en su defensa del arte
cubista (Iruela, 1993: 110)—. De hecho, la historia acabé dando la razén a Prinzhorn
cuando su propia coleccién de obras realizadas por enfermos mentales fue requisada
por el gobierno nacionalsocialista para desacreditar publicamente a ciertos artistas
englobdndolos bajo la etiqueta de «degenerados» junto a otras muestras seleccionadas
de arte infantil y arte primitivo (Sdnchez-Moreno y Ramos, 2006a, 2006b).

Prinzhorn no veia con buenos ojos la labor de cualquier investigador o critico
de arte que tratara de explicar una obra bajo la sospecha de una enfermedad mental,
poniendo de tal modo en duda las facultades emotivas y cognoscitivas de un artista al
cual quizd no conoce ni conocié personalmente para probar sus propios fundamentos
clinicos. Prinzhorn advertia que tal pretensién llevaria a una actuacién negligente e
irresponsable por parte del psicoterapeuta o del critico artistico. Consecuentemente,
Prinzhorn se enfrentaba a toda clase de estudios patogrificos que recurriesen a ciertos
episodios biogrificos de algunos artistas para estructurar un historial médico que
justificase un determinado estilo estético (Sinchez-Moreno y Ramos, 2006a, 2006b).

No obstante, el autor no negaba las similitudes entre el arte del enfermo mental
y el arte de vanguardia, pero huia de la tentacién de hacer cualquier juicio de valor
estético sobre lo bueno y lo malo en correspondencia con los diagnésticos de «sano»
y «enfermo». Por otra parte, también reconocia que histéricamente el genio artistico
siempre fue considerado como un loco hasta que éste conseguia ser admirado social-
mente por su trabajo, partiendo de la base que, durante el siglo x1x, relacionaba genio
creativo y locura por situarse ambos en el limite de lo que se consideraba normal o sano.
Esta tendencia —que sin duda retomaria Sarré (1964, 1976, 1985) en su concepcién
sobre el arte— atin perduraria entre las ideas degeneracionistas de Cesare Lombroso,
quien afirmaba que el arte del enfermo mental carece de objeto social o funcional y
que, por tanto, no busca la comunicacidn, sino la mera expresividad sin significado
aparente (Sdnchez-Moreno y Ramos, 2006a, 2006b).

La otra tendencia, contraria a la anterior, naceria a mediados del citado siglo,
cuando Pliny Earle daba al arte del enfermo mental el mismo valor estético que a
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otras obras aceptadas socio-culturalmente, postura a la que se sumarian mds tarde los
acercamientos de Ambroise Tardieu y Max Simon desde una perspectiva mds formalista
(Sdnchez-Moreno y Ramos, 2006a). Dicho enfoque no seria del gusto de Prinzhorn
—y por descontado tampoco de Sarrd— al pretender discriminar el arte del enfermo
mental con los mismos criterios del arte «sano».

Las referencias mds citadas por Prinzhorn (1922/2001), en cambio, no sélo se
remontan a Lombroso y Kraepelin, sino también a Wundt, Croce y la escuela gestéltica
(de la mano de Kofka, Witasek, Kéhler, Bithler y Wertheimer, entre otros autores). Su
trabajo se centra casi exclusivamente en el concepto de figuracion observando aspec-
tos como por ejemplo la constancia de estereotipos y la copia mecdnica de simbolos
repetidos, el uso distorsionado de la fantasia —ya sea remarcando los contenidos més
obscenos de algunas representaciones como también subrayando las incoherencias y
las ideas absurdas en su manifestacion artistica (verbigracia, las hibridaciones zooan-
tropolégicas)— y la pérdida de definicién realista. Prinzhorn no evaluaba las obras de
los pacientes segun su fidelidad a una naturaleza imitada, sino en funcién de criterios
de distribucién espacial de los elementos constitutivos del dibujo, la utilizacién del
color o la sistematizacién de un conjunto de simbolos que sirviera como medio para
la comprensién mental de sus autores. Al respecto, el interés de Prinzhorn no radica
tinicamente en el establecimiento de un diagndstico mental, sino en la observacion de
cémo una funcién psicolégica determinada ha podido verse afectada.

Grosso modo, Prinzhorn (1922/2001) destaca en su estudio seis principales motivos
para el impulso creativo en el enfermo mental: la necesidad de expresién compulsiva,
el mero placer ludico, la ordenacién de elementos, el gusto por la ornamentacién, la
copia obsesiva y la creacién de un sistema propio de simbolos. Los mds importantes
son, a nuestro juicio, los tres dltimos por ser los que Mira y Sarr6 remarcan mds en
sus respectivos andlisis sobre el arte psicopatolégico.

Si bien la tendencia a la ornamentacién cobra sentido y significado cuando se
vuelve reiterativa, para Prinzhorn (1922/2001) deja de ser algo abstracto en el mo-
mento en que adquiere calidad de signo, por un lado, y cuando ademds se repiten
figuras simétricas o concéntricas y no simples garabatos azarosos para liberar la tensién
nerviosa. En tal caso, la propia ornamentacién responde a un sistema particular de
reglas de ordenacién disponiendo las figuras en un lugar determinado dentro del es-
pacio representacional. Dichas reglas no proceden necesariamente de una continuidad
objetiva sobre el mundo real. Prinzhorn observé que si la ornamentacién se rige por
una cierta uniformidad, estarfa vinculado al mantenimiento de un ritmo mecianico
que denotaria una ilusién de movimiento alrededor de las figuras representadas. Asi,
la propia ornamentacién acabaria por adquirir incluso una mayor relevancia que la
formalizacién misma del modelo representado.
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Este ejemplo sobre la interrelacién entre las diferentes dimensiones de anlisis
que elabora Prinzhon (1922/2001) sobre el arte de los enfermos mentales serd mds o
menos adaptado por Mira y Sarrd, como veremos en al apartado siguiente. Prinzhorn
no se fija tanto en las formas distorsionadas de la realidad en las manifestaciones ar-
tisticas de sus pacientes, sino en la correspondencia con determinadas leyes de sentido
y significado a partir de la repeticién de ciertos elementos en los productos artisticos
de diferentes sujetos. No en vano, el autor advierte que el paciente no concibe una
imagen eidética tomdndola de la observacién directa del objeto real, sino como resul-
tado de la aplicacion de su propio sistema personal de configuracién y significacion,
la cual serd muy similar entre pacientes con el mismo diagnéstico. Por eso, segtin se
desprende de Prinzhorn (1922/2001), es mds sugerente analizar las obras aislando
algunos elementos figurativos segtin su adicién jerdrquica en el conjunto total de la
obra durante el proceso creativo.

Este va a ser el planteamiento tedrico y metodolégico desde el que parecen partir
los tratamientos psicoldgicos de Mira y de Sarré en materia artistica, como trataremos
de exponer a continuacién con algunos ejemplos analizados por los citados autores.

ANALISIS PSICOLOGICO DEL ARTE, SEGUN MIRA Y SARRO

A lo largo de su obra, Prinzhorn (1922/2001) alude varias veces a Johann Wol-
fgang von Goethe (1749-1832), poeta y filésofo al que Sarré (1944, 1970) dedicard
sendos trabajos. Mientras que para Sarrd, la figura de Goethe cumple con el perfil de
una personalidad neurética y con cierta tendencia hacia la esquizofrenia, a Prinzhorn le
sirve como ejemplo de distorsién de la realidad a partir de los juegos de libre asociacién
que establece en su poesia:

Nos quedamos maravillados y apenas creemos en lo que ven los ojos,
porque el poder de nuestra propia creacién se afirma con insolencia
formando lo indefinible en lo definido:

Aqui un leén amenazante, alli un elefante inquieto,

el cuello de un camello que se transforma en dragén,

un ejéreito que avanza pero que no triunfa,

con su poder vencido por la roca escarpada;

la nube mensajera que, aun fiel, se dispersa

(citado por Prinzhorn, 1922/2001, p. 149; la traduccién es nuestra).

Goethe fue sin duda un artista de gran reconocimiento para el doctor Sarré, como

él mismo apunta en los citados trabajos (Sarrd, 1944, 1970). Sarré admitia haberse
sentido de joven como el titdn al que dota Goethe de voz propia en su poema Prometeo
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(Goethe, 1998) por la expresividad de su poder y gallardia, aunque era consciente de
que, ya en plena madurez, el propio Goethe hubiera perdido la soberbia de antano,
volviéndose mds atormentado y hurafo. Pero aun a pesar de la admiracién que le
profesaba, Goethe no iba a salvarse tampoco del mismo trato que Sarré dispensaba
a otras personalidades que le servian como ejemplo de correspondencia entre genio
artistico y locura, como intenté demostrar con los casos de Salvador Dali (Sarrd, 1985;
Masanes, 2004) y de Lidia de Cadaqués (Ibarz y Villegas, 2004) en los roles de creador
y musa, respectivamente.

Apoyindose sobre todo en la antropologia y el psicoandlisis —con Freud, Binswan-
ger, Jaensch y Kretchsmer encabezando la lista de los autores citados—, Sarr6 (1944,
1970, 1976) escogia ciertas imdgenes delirantes en la obra literaria de Goethe que le
sugerfan una posible patologia mental. El mismo método de andlisis asociativo asoma
en la pormenorizada observacion que aplica sobre una colecciéon de producciones ar-
tisticas de enfermos mentales (Sarrd, 1964), una Pinacoteca Psiquidtrica que recuerda
muchisimo al modelo de Prinzhorn (1922/2001).

Menor en cuanto a ejemplos pictdricos se refiere, el manual de psiquiatria fir-
mado por Mira (1946) se encuadra mds en las bases kraepelianas de las que parte el
citado estudio de Prinzhorn (1922/2001). No obstante, Kretschmer, Freud y Charcot
van a ser otros de los autores a los que mds veces va a recurrir Mira en sus considera-
ciones sobre psicologia del arte. No en vano, Charcot se sirvié de la pintura, junto
a Richer (1887/2000, 1889/2002), para desarrollar una teorfa de la interpretacién
hist6rico-mérbida sobre ciertas representaciones artisticas, un tratamiento que mds
tarde adoptaria Freud (1910/2005, 1914/2005, 1923/1981) desde primigenios
planteamientos psicoanaliticos.

Como hiciera Charcot, Mira (1946) también subraya que en gran parte de los
dibujos hechos por esquizofrénicos se reflejan sus propias alucinaciones, ya sea en forma
de escenas catastrofistas como falsas ilusiones de grandeza personal o intentos mds o
menos resolutivos de ordenacién del mundo desde l6gicas particulares. De Freud, Mira
(1946) retoma la idea de que el esquizofrénico formula nuevos simbolos a través del
arte que le permitan dotar de significado al mundo, es decir, de restablecer un cierto
orden al caos al que le margina su disrupcién mental con respecto a la realidad. Por
ende, y tal como también apuntaba Prinzhorn (1922/2001), segtin Mira (1946) el arte
del esquizofrénico surgiria sobre todo de la necesidad mds bésica de expresién, mds
que de una intencién comunicativa, dado que el significado es algo que no se desvela
si no es por medio del andlisis aislado de los elementos figurativos que componen la
obra en cuestién.

Por tal razén, Mira (1946) atiende en su andlisis psicolégico del arte tanto a re-
presentaciones pictéricas y grificas de todo tipo como a la grafologia de los pacientes.
Mira no hace mds que seguir la linea que a finales del siglo xix ya habian marcado
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autores como Emmanuel Regis, poniendo en relacién la escritura y la ornamentacién
textual con la imagen en muchas representaciones artisticas de los pacientes ingresados
(Sdnchez-Moreno y Ramos, 2006b). En numerosas ocasiones, Mira (1946) observa
que los dibujos analizados se acompafan de manifestaciones escriturales que, a modo
de horror vacui, llenan el espacio de fondo y el margen del dibujo en su totalidad.

Sobre ello, Mira sefala algunas correspondencias formales y diagnésticas como
éstas: un trazo vacilante, con cafda de las letras hacia un lado, de escaso tamano e irre-
gularidad entre las uniones, son evidencias de una tendencia a la depresion y los tras-
tornos de angustia; una graforrea enmaranada y apelotonada responde con una sensible
parafrenia, en contraste con una desproporcién en los grafismos, largos y exagerados,
de cardcter més sensualista, que Mira interpreta como rasgos histeroides; la rigidez y
la monotonia, en cambio, son propios de una personalidad esquizoide, mientras que
una escritura microgréfica y puntillista puede ser tipica de una orientacién hacia el
masoquismo y la autolesién; por el contrario, un estilo violento en la ridbrica denota un
alto potencial de agresividad en una persona paranoica, con previsién de sufrir crisis de
impulsividad y célera (Mira, 1946). Cabe afadir que también Prinzhorn (1922/2001)
se fijaba en la presion del trazo que el paciente ¢jercia sobre el papel, tanto en el caso
del dibujo como en la escritura.

En cuanto a la plasmacién figurativa en el arte producido por sujetos esquizo-
frénicos, Mira (1946) destaca entre las caracteristicas mds notables algunas que ya
habia remarcado Prinzhorn (1922/2001) en su modélico estudio, como por ejemplo
un exagerado manierismo, una severa rigidez formal, una sobrecarga simbdlica o una
tendencia hacia el geometrismo mérbido, en funcién de la gravedad o del diagnéstico
diferencial del paciente. Mira no escoge al azar cualquier obra realizada por enfermos
mentales, sino que se decanta hacia las de los pacientes esquizofrénicos por su complejo
simbolismo y por la expresién formal de pensamientos mégicos o ilégicos.

En la mayoria de estos dibujos advierte un gran dinamismo, un rico cromatismo
y una detallada expresividad fisiognémica que muchas veces representa a los propios
autores como protagonistas de la escena dibujada. Se trata generalmente de imdgenes de
un alto nivel simbélico que tienden hacia un inteligible realismo objetivo. El ejemplo
mis claro es E/ Triunfo de la Pureza (Figura 1). En este excelente dibujo, realizado por
un paciente que fue ingresado tras sufrir una crisis nerviosa que Mira relaciona con las
tendencias homosexuales reprimidas por el propio sujeto, se representa a una mucha-
cha situada en el mismo centro del cuadro, quien guarda impertérrita su castidad ante
la amenaza de las efigies que la rodean, simbolizando éstas cada uno de los pecados
capitales. En las sierpes que se deslizan por su cuello y sus hombros, Mira cree ver una
connotacién sexual, tal y como se explica mds adelante. La chica, alter ego del autor de
la ilustracién, protege su pureza —el pequefio lirio que descansa en su pecho— reflejada
como una Virgen inmaculada.
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No es casualidad que, en casos provocados por un complejo homosexual como
éste, surjan de manera reincidente simbolos que recuerden a serpientes, peces u otros
seres viscosos que produzcan repulsién. A menudo los propios pacientes los identifican
como genitales femeninos o masculinos, pero Mira remarca la condiciéon de indife-
renciacién sexual de muchos de estos animales, por lo que su eleccién no responde
tanto a una razén azarosa aunque si inconsciente sobre el motivo real que queda oculto
en la mente. Es corriente en tales casos que el paciente se represente a si mismo con
elementos hermafroditas o parcial o totalmente desnudos, proyectando en su dibujo
una fantasia narcisista y autoerdtica (Figura 2).

Otro ejemplo (Figura 3) expone varias muestras que, segin Mira (1946), traslucen
el complejo edipico que padecia una de sus pacientes. Se trata de una de las munecas
de trapo que realizé voluntariamente durante su ingreso manicomial. La pieza elegida
es una réplica fantasiosa de su padre caracterizado como un cazador que presenta
una actitud sobreprotectora con una nina en brazos, mientras que, situada en el lado
opuesto a ésta, emerge de la espalda del hombre el canén de una escopeta a modo de
falo erecto, detalles que Mira lee como una plasmacién del confuso estado mental de
la autora, debatiéndose entre el impulso incestuoso y una angustiante autocensura de
su conciencia moral.

Fig. 1 Fig. 2 Fig. 3

En otros casos de esquizofrenia paranoide suelen manifestarse dibujos saturados
de simbolismo mdgico como en la pintura surrealista (Mira, 1946). En muchas de
estas obras se vuelca una representacién mistica que responde a la casuistica de un
delirio afectivo de origen histérico. Generalmente, en estos dibujos se mezclan elemen-
tos de cardcter erético-exhibicionista y predominantemente masoquista (con mayor
presencia en mujeres). Las escenas representadas aluden a estados de éxtasis con claras
connotaciones religiosas, tal y como también hizo patente el estudio de Prinzhorn
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(1922/2001), quien observé una recurrencia a los prejuicios mdgicos y demoniacos en
la mayoria de casos estudiados. Si el paciente se siente mds sensible en su esfera genital,
atribuird esas sensaciones a causas demoniacas, declardndose a través del dibujo en
forma de seres amenazadores que identificard con el pecado a evitar, como sucedia en
El Triunfo de la Pureza (Figura 1). El propio autor también puede referirse a si mismo
representindose postrado de rodillas o adoptando alguna postura de sumisién y servil
humildad (besando el suelo, con los brazos abiertos en cruz, etc.). Por el contrario, si
se cree ungido por un poder divino, se representard erguido con altanerfa mesidnica o
repartiendo su bendicién sobre otras figuras.

En otras ocasiones, la forma adquiere rasgos extremadamente estereotipados y
carentes de significacién comprensible o lo suficientemente claras. Resulta habitual
encontrar estas manifestaciones en esquizofrénicos sordomudos, autistas o con tenden-
cias suicidas. En dichos dibujos, los elementos geométricos predominan sobre otras
formas vivas. Mira (1946) compara estas imdgenes con el arte impresionista y el arte
abstracto —con Kandinsky en cabeza—, ya que el autor se deja llevar por el automatis-
mo motor y se expresa de modo mds primitivo y elemental (Figura 4). Mira atribuye
este exceso de «geometrismo mérbido» al intento inconsciente del paciente por tratar
de estructurar un mundo figurativo sobre el que se han perdido todos los referentes
conscientes. Esta caracteristica sobresale cuanto mds se agrava el trastorno. Como se
puede apreciar siguiendo la secuencia que ilustra el manual de Mira (Figuras 5 y 06),
el paciente busca restablecer cierto orden entre planos y coordenadas de manera muy
esquemdtica, hasta diluirse casi totalmente el reconocimiento figurativo de lo que se estd
representando. En una fase mds elevada de psicosis se sufrird una profunda regresion,
la cual se pone en evidencia cuando las formas ya no aparecen tan delimitadas y resulta
un conjunto difuso e imbricado, més aglutinado y condensado, que ird desligindose
cada vez mds a medida que avance la gravedad del trastorno.

Fig. 4 Fig. 5 Fig. 6
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Por su parte, Sarré Maluquer (2009) aprecia que, entre los dibujos de esquizo-
frénicos, se suelen substituir las letras del alfabeto por un cédigo inventado, asi como
destaca la tendencia a la simetrfa de la mayoria de representaciones, tal y como refiere
Prinzhorn (1922/2001) en su estudio. Para Sarré Maluquer (2009), como también
apuntaba Mira (1946) retomando las ideas de Prinzhorn, estos signos constituyen la
prueba de que el enfermo mental pretende expresarse a través del dibujo y la escritura
como si éstos contuvieran todo un sistema de interpretacién particular y personal que
el psicoterapeuta debiera descifrar para entender sus peculiares patrones mentales.

Sin embargo, Sarré hace notar que el mayor nimero de producciones artisticas
vinculadas a alguna parafrenia responden a alucinaciones y representaciones estereoti-
picas que repiten ciertos rasgos comunes. Sarr6 (1976) denomina este fenémeno «mi-
tologemdtica» (mythologémathique), muy resaltada en la poesia y la pintura simbdlicas
de Goethe, Gérard de Nerval y de William Blake por lo que se refiere a la exposicién
y el desarrollo de elementos césmico-misticos que pueden derivar hacia el mesianismo
patoldgico. Es significativo el caso de Nerval, quien a lo largo de su vida sufrié todo
tipo de trastornos nerviosos (depresién, sonambulismo, esquizofrenia) y constantes
ingresos en hospitales psiquidtricos, abrumado por sus lecturas de temdtica ocultista
y religiosa, hasta que se colgé de una farola parisina.

La recurrencia en los temas delirantes no es tan casual porque, como apunta el
propio Sarr6 (1976), no tienen una relacién intima y directa con la biografia de cada
paciente, sino que se inspiran en la mitologia y en la religién cristiana, adoptando
metaforas basadas en la Biblia o en escritos cabalisticos. Calaveras, guadafnas y demo-
nios serdn algunos de los elementos macabros predominantes (Figura 7). También las
coronas de espinas y las cruces, que para Sarr6 (1964) indican la angustia del sacrificio,
la necesidad de pasar por el calvario de la locura para hallar, finalmente, la gloria de
la curacién. La religion se plasma ambiguamente tanto como fuerza salvadora como
también amenazadora. Si emerge un sentimiento de trascendentalismo, la figura central

Fig. 7 Fig. 8
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de los dibujos se abandona en manos de una ley divina, de inciertas reglas del Universo
que se inscriben en tablas o libros sagrados y que rigen el destino de los hombres, sin
que éstos puedan hacer nada por recuperar el control de su propia voluntad. Cuando
acomete el andlisis de estos casos, Sarr6 se basa en Freud (1913/1972) para afirmar la
correlacién entre una conducta extremadamente religiosa y una caracterologfa sidico-
anal que se manifiesta en aspectos escatoldgicos de algunos dibujos.

En tales imdgenes se entremezclan elementos lascivos con detalles conminadores
o repulsivos que reflejan la pecaminosidad y la culpa, tal y como referia Mira (1946) en
su manual de psiquiatria. Sarr6 (1964) senala, como aquél, simbolos animales como
peces, serpientes y reptiles de tacto viscoso. Los seres monstruosos con signos antropo-
morficos o rostro humano también suelen poblar estos dibujos (Figura 8), los cuales
generan una gran angustia en sus propios creadores. Diluyéndose confusamente en el
ambiente, estos espantos fabulosos surgen de la autocensura como una gran amenaza
para el enfermo mismo, desde la imagen de un gran pez boqueando fuera del agua —y
que Sarrd lee como una mera metéfora del sentimiento de desplazamiento del paciente
respecto del mundo— hasta la homosexualidad reprimida en formas andréginas.

Ante la prohibicién que sale a la luz en sus propios dibujos, a menudo el paciente
se representa como un cuerpo sin cabeza o se autorretrata mirando fijamente hacia
el espectador con rasgos hostiles. El motivo recurrente de los cuerpos decapitados
se entiende desde la lectura sarroniana como un castigo para expiar sus culpas, su-
primiendo literalmente el origen de su mal: su mente, localizada dentro del créneo.
Segin esta légica del absurdo, seccionando la cabeza del tronco la locura quedaria
erradicada. Los dibujos de figuras decapitadas serdn otra de las constantes observadas
por Prinzhorn (1922/2001), para quien suponian la solucién metaférica al problema
de la transmisién mdgica de malos pensamientos, segin la interpretacién que hicie-
ran los propios pacientes. En otros casos, la extirpacién literal de la cabeza no basta,
pues no siempre se corresponde con el lugar donde, a juicio del paciente, se alberga
la conciencia. Tanto Prinzhorn (1922/2001) como Sarré (1964) constatan en algunas
ocasiones una traslocacién de la cabeza en otro punto anatémico de la representacién
figurativa, entendida como un apéndice incoémodo, antinatural o fuera del alcance
del autorretratado. Esta metamorfosis o negacién total o parcial del cuerpo reaparece
en dibujos que el paciente interpreta como el producto de un fracaso personal en la
culminacién de sus deseos, como se trasluce de la Lady Godiva (Figura 9) analizada por
Sarré (1964), cuya larga cabellera oculta brazos y piernas. La inmaterialidad figurativa
o la supresion de algunas extremidades equivale segin Sarré a la pérdida de referentes
y asideros sobre la realidad.

Sarré también estarfa en deuda con el sistema de clasificacién y andlisis del arte psi-
copatoldgico que establece Prinzhorn (1922/2001) cuando apunta entre las parafrenias
fantasticas la presencia de temas como la muerte y la trasmigracion, la autoatribucién de
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inmortalidad, la pluralidad de mundos (inventados o superpuestos anacrénicamente),
la alteracién de la experiencia sobre el espacio y el tiempo, los delirios de persecucion y
el fin del mundo, asi como otros elementos que ya se han citado anteriormente como
la hostilidad divina, el mesianismo, la divinizacién, el metamorfismo, la androginia y
la inclusién de elementos mégicos, Sarr6 (1976) parece enumerar todas las categorias
analizadas previamente por el psiquiatra alemdn.

La perspectiva sarroniana, en cambio, se fia mds de las interpretaciones ligadas
a los significados cotidianos de algunos elementos, como por ejemplo el uso de la ne-
grura como sefal de impotencia y desespero, la actitud de abatimiento representado
por figuras arrodilladas o en segundo plano (Figura 10), el corazén como esencia del
yo y los ojos que lloran expresando sufrimiento —si no un feroz juicio moral-, la llave
como exposicién del deseo de encontrar la salida a su involuntaria situacién, asi como
solucién a sus problemas mentales, o bien estructuras piramidales como ascenso hacia
Dios o hacia el escatimado triunfo de una vida truncada por la locura (Sarré, 1964).

Fig. 9 Fig. 10

Estas interpretaciones que Sarrd arroja sobre las obras analizadas se reduce en suma
a un dualismo entre polos opuestos, como sugiere su modelo continuista entre el Homo
sapiensy el Homo demens (Sarr6, 1985; Sinca, 2009). Traspasado el limite entre el hombre
comun (Homo sapiens) y el artista genial, se estarfa mds cerca de un estado de locura
(Homo demens) que, salvo extraordinarias excepciones, es a juicio de Sarré irreversible.
En consecuencia, lo que para algunos especialistas en arte seria el signo idiosincrésico
de cada artista, en Sarré serfa sintoma de una neurosis mds o menos profunda.
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La ciencia estética, al contrario de lo que defendia Mira (1947), no podria competir
con la ciencia psicoldgica porque, en definitiva, se acabaria diagnosticando todo tipo de
padecimientos y trastornos de mayor o menor gravedad, pues el arte, a criterio de Sarré,
estarfa lejos de ser considerado una actividad natural del hombre. Si éste adquirié a lo
largo de su historia filogenética una necesidad, ya atdvica, de expresar un mundo interior
que embellezca, deforme, subvierta o rehaga el mundo real, es debido justamente a la
incapacidad del artista para adaptarse de modo normal a su medio social. Su obra, por
ende, deberd ser valorada desde criterios igualmente artificiales del discurso estético.

En conclusién, es evidente el peso tedrico de Prinzhorn (1922/2001) en el tra-
tamiento que tanto Mira como Sarré mantienen sobre el arte psicopatolégico. Ahora
bien, la orientacién ecléctica del segundo contrastaria con la linea mds positivista del
primero, quien no desarrollé6 un amplio trabajo en materia de arte. Por el contrario,
aunque ambos autores parecen basarse sobradamente en el pensamiento sistemdtico
de Prinzhorn, el anilisis holistico de Mira choca con la visién mas atomista de Sarré.
A pesar de la coincidencia en algunos planteamientos entre los dos, no se puede hablar
de una teoria sélida y definida sobre psicologia del arte, salvo reconocer las similitudes
entre uno y otro enfoque.

Para cerrar esta reflexién cabe retomar la concepcién sarroniana sobre los dos
extremos que co-existen en la mente de todo creativo —el Homo sapiens y el Homo
demens—, pues creemos que fundamenta la principal diferencia entre los dos enfoques.
Segtn Sarrd, ambos extremos de la mente no deben nunca mezclarse ni se puede
lograr jamds un equilibrio si se desea que el genio creador sea vivo y prolifico (Sarré,
1985; Sinca, 2009). El pago ante esta perpetua disociacién mental que arguye Sarrd
comporta sumir al artista y al loco en la misma incertidumbre de no saber nunca si
ha llegado a alcanzar en la realidad el ideal generado en su mente. Para este autor,
existirfa una finisima linea de separacién entre el individuo psicolégicamente sano y
el enfermo mental que en la creacién artistica parece cruzarse sin que aparentemente
haya consecuencias mds o menos irreversibles.

A diferencia de Mira, para quien el arte era una via de recreacion de una realidad
disociada, Sarré albergaba serias dudas sobre si ciertas formas artisticas podian cata-
logarse como «enfermas». Ante las acusaciones que en Espana recibia el arte surrea-
lista, Sarré salié en su defensa definiendo el principal objetivo de dicho movimiento
estético como una evasién de la realidad por medio de una imaginacién realista a la
par que trascendente (Masangs, 2004) y, por tanto, a caballo entre los dos extremos
de mentalidad sapiens-demens. Pero respecto a la supuesta peligrosidad social o moral
del arte surrealista abanderado por Salvador Dali, Sarré (1985) insistia en que debia
ser entendida como una rebeldia tan s6lo estética, mas no una amenaza politica y ain
menos como enfermedad mental. Las ambiciones del surrealismo, por ende, quedaban
lejos de la aspiracién por transformar radicalmente el modo de pensar y sentir de toda
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una cultura o nacién. Ese mismo fracaso lo auguraba Sarré (1985) para las pretensio-
nes pregonadas por el cubismo, que en su momento protegié Mira de las acusaciones
de tortura psicoldgica que se dirigieron contra su propia persona (Garcia, Arbuld y
Carpintero, 1992; Iruela, 1993).

Dali no seria el anico artista citado por Sarré como parangén de personaje ex-
céntrico cercano al limite de la locura. Ya habfamos dicho al inicio de este apartado
que la obra de Goethe centré una buena parte de los intereses de Sarré. De hecho,
Sarré (1970) se referird a menudo al poeta alemdn como ejemplo de una supuesta
personalidad esquizofrénica que, como corresponde a cualquier artista cuya mente se
debate entre la genialidad y la locura, oscilaba también entre dos claros polos opuestos:
filosofia vs. poesia, realismo vs. fantasia, cristianismo vs. paganismo, Werther vs. Fausto.
El propio Goethe era consciente de esa doble dimensién en su obra: «Agradeced por
ello a Dios, vosotros, hijos del tiempo, que haya puesto en discordia eterna a los polos»
(citado por Sarré, 1970, p. 14).

A juicio de Sarrd, Goethe viviria atormentado toda su vida por saberse perdido
entre el placer estético y el sufrimiento psicolégico que de ello se deriva, reafirmando
su personal visién pesimista sobre el arte y, por extension, sobre el ser humano. La
perspectiva de Emilio Mira, en cambio, reflejaba una esperanza en la curacién del alma
enferma a través del arte, tal y como se desprende de su propuesta dialéctica entre
ciencia y arte (Mira, 1947). La mirada de Sarré, por el contrario, se fijaba mis en la
oscuridad del genio, quizd con la resignacién de quien ya no puede cambiar nada, ni
tan siquiera por medio del arte. Ni mucho menos mejorar la realidad y volver al pasado.

LAVOZ DE PROMETEO (UNA RECONCILIACION ENTRE SARRO Y MIRA)

Mira murid en 1964. Sarré lo haria tres décadas mds tarde. Tres afios después, la
viuda, los hijos y el nieto de Ramén Sarré firmaban una declaracién de adhesién para
la recuperacién del recuerdo de Mira, proscrito en la memoria académica de Espafa
desde aquella infausta carta de protesta contra él en 1939. Desde ese momento fechado,
Mira engrosé un poco mds la larga lista de espanioles que tuvieron que exiliarse para no
regresar nunca. Aquellos que optaron por quedarse en contra de la voluntad de otros
fueron apartados de sus antiguos cargos, si no confinados prisioneros, encarcelados
por sus valores, o algo infinitamente peor como es morir en cualquier cuneta y ser
pasto del olvido. La guerra civil, como todas las guerras lo han hecho, volvié mezquino
al samaritano, mds miserable a la miseria humana y mds insoportable la convivencia
entre hermanos. Mira se llevé consigo un amargo recuerdo tras el cese de sus labores
académicas: «Perdida temporalmente la batalla, esa maravillosa unidad, templada por
el fuego y el dolor, la muerte y el hambre, llevé a nuestros mejores intelectuales, con-
fundidos con sus camaradas, a los campos de concentracién» (Mira, 1947, p. 179).
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Sin duda, la guerra civil espafiola fue una pérdida brutal de vidas y amistades cuya
vergilienza se hizo atin mds patente en el pensamiento cientifico y artistico nacional
durante muchos anos. Esta afrenta histérica y cultural también la pagé injustamente
la memoria académica, tan vindicativa como interesadamente olvidadiza, legitimadora
casi siempre de los dogmas que nadie rechista con su cémplice silencio.

Sarrd y tantos otros contribuyeron a ello, y ese acto quedé impune. Come-
lles (2005) sugiere que Sarré se sumé a la campana contra Mira muy a disgusto
personal, nicamente con el fin de escalar posiciones bajo el amparo del franquis-
mo. Pero ya no habia vuelta atrds desde el momento en que firmé la carta contra
Mira. Unos cuantos denigraron a sus enemigos; otros muchos les saquearon y se
atribuyeron las glorias ajenas. Pensindose limpias de tanta iniquidad, las almas de
quienes firmaron tantas 6rdenes de defuncidn, cese y partida quedaron salpicadas
por la negra tinta con que pusieron su nombre al pie de toda condena. Afios mds
tarde, la purga aiin quedaba pendiente en tantas conciencias que no supieron ni
quisieron pedir perdén.

Mario Ponzo, quien pusiera su rabrica junto a la del padre Gemelli en aquel
infausto articulo que denigré a Mira en el cierre de la guerra civil, tuvo su oportunidad
para retractarse personalmente de su accién en el pasado. Mira y Ponzo coincidieron
casi una década mds tarde en un congreso internacional de psicotecnia. Ponzo se
disculpé ante Mira declarando haber sido victima de informaciones tergiversadas y
de presiones politicas (Garcia, Arbuld y Carpintero, 1992; Iruela, 1993). La misma
explicacion la formul6 también Ramén Sarrd, con quien Mira se cruzé en un con-
greso de psiquiatria celebrado en Zurich en 1957. No obstante, la entrevista con
Sarré no convencié a Mira, por mds que aquél insistiera en que fuera coaccionado
para que firmara el documento que le desacreditaba pablicamente (Garcia, Arbula
y Carpintero, 1992; Iruela, 1993).

Conforme pasaron los afios desde aquel triste suceso, la soberbia de juventud que
empujé a Sarrd a estampar su firma condenatoria junto a la de tantos otros colegas
contrarios a Mira se fue apagando a medida que avanzaba tormentoso el largo ocaso
de la vida. Un proceso similar convirtié a su estimado y admirado Goethe no ya en
el mozo impetuoso al estilo de Werther, quien ansiaba poseer la teltrica fuerza de un
titdin como Prometeo —recuérdese la ambicion de Sarr6 por superar al genio de Freud,
expuesta en términos de «parricidio» (Sinca, 2009)—, sino en un viejo Fausto que se
rindié a la evidencia de que para triunfar en el mundo no hay mds remedio que vender
el alma al diablo cuando ya se agot6 toda esperanza de redencidn.

Fabulemos ahora con un hipotético doctor Sarré obsesionado con Goethe que,
un buen dfa, cree asistir a una revelacién: ;Puede imaginarse tamafia impresién cuando,
con una voz lejana y con leve deje luso, creyera escuchar en el remordimiento estas
severas palabras de un titdn casi olvidado?
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Me envidias.

;Quién me ayudé

Contra la furia de los otros titanes?
¢Quién me salvé de la muerte,

De la esclavitud?

(...)

¢No ha sido, acaso, el tiempo todopoderoso
El que me ha hecho hombre (...)?
¢Piensas que

Deberia odiar la vida

Y huir al desierto (...)?

[Pues] Aqui estoy, hago hombres

A semejanza mia;

Una raza que se me parezca,

Que sufre, que llora,

Que goza y se alegra (Goethe, 1998).

Cuenta la leyenda que, ante el eco de este Prometeo semienterrado por el olvido,
los mortales permanecen callados. Sarré se mantuvo en silencio todavia muchos anos
mds. Mira morirfa en 1964, pero poco tiempo antes del deceso, en 1961, se reuniria con
Sarré en el Primer Congreso Latino Americano de Psiquiatria que se organizé en Cara-
cas, limando finalmente sus diferencias en una definitiva reconciliacién (Iruela, 1993).

Quizé la atronadora voz de aquel imaginado Prometeo atin perduraba en la con-
ciencia del doctor Sarré. Tal vez por ello, al final de ese tortuoso camino que su atraccién
por el arte no supo resolver, sin hallar cura alguna para el que se siente enfermo en lo
mds hondo de su conciencia, Sarré tuvo la necesidad de enmendar su agravio contra
Mira en el pasado y firmar un nuevo documento que, ahora si, devolviera a su colega en
el lugar que le corresponde. Murié antes de poder hacerlo, aunque su familia subsané
su ausencia al pie del documento firmando en su nombre. Simbélicamente quedaba asi
saldada su deuda con Mira. El titdn, por fin, pudo volver a dormir el suefio de los justos.

NOTA
Las Figuras 1 a 6 estdn extraidas de Mira (1946); el resto son de Sarré (1964).
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