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For the,dreambody,'the material wéfldiéndfthéfi°
real body appear as mental constructions res- -

ponsible for inhibition and unhappiness.. . = oo
The real body seems to be created by the ego’s ... -

fear, rigidity or stubbornness. From the view- .~
point of ordinary consciousness, however, the = -
dreambody appears to be a subtle body,-a.ga- ‘- -
‘seous apparition deviating from and threatening = =

reality. -

© Dreambody, Arnold Mindell .
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Introduccidn

La relacién entre cuerpo y texto evoca una serie de reflexio-
nes teériéas que sustentan los temas de este trabajo.'En esta.re-
lacién el cuerpo se define como un sistema de significacidn. ¢En
qué sentido el cuerpoles un sistema de significacién? Es un sistema
de signos por su constitucién biolégica de mensajes enviados,.reci~
bidos e interpretados. En ei comportamiento biolbégico es més eviF
dente la enfermedad y el sistema se manifiesta en los sxgnos que
se pueden leer como sintomas y luego interpretarse. Bajo otro sen-

tido el cuerpo se semiotiza en formas distintas en la literatura,
la pintura, el teatro, el cine y otros medios de representacién.

El objetivd de nuestras deliberaciones es cémo Se éﬁidencia eli
cuerpo en la literatura y en 1a-representa¢i6n. Exiéten dos pre-
misas que afectan el conjunto dé esﬁe trabajo; en una el cuerpo

como texto representa la modalidad en la que la litEratura Y otros'

medios de representaC16n 1ntroducen el tema de la corporalldad En'._@“""'E

'otra, el texto como cuerpo ubzca a ésta como una sustancma."terf
' tua]“ que afecta al lector durante la lectura del texto En esta
relaC16n 8e construye una red de 1nteracc1ones que establece una B
 .interpenetrac16n entre el mundo del texto y la manera en que el'.m
lector es afectado por 10 que lee La sustancia del texto entra env"
'el cuerpo del lector. . |

Otra operac16n del texto como cuerpo ocurre cuando se trasla--'

dan caracteristlcas del cuerpo a1 mundo de 1as méqulnas. La cons-_f'

truccién textual del CUerpo se importa a un contexto d;stintq, Enf fF
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este marco también algunos rituales emprenden una construccién es-
pecial del cuerpo o una textualizacidn para asignarle otro signifi-
cado.

Las relaciones texto cuerpo y cuerpo texto no son univocas si-
no que hay muchas expresiones y manifestaciones. El cuerpo se con-
vierte en un sistema de signos en la literatura, la pintura y el
teatro. Los géstos en el teatro, el cine y la danza tienen distin-
tos significados. La salud, la sexualidad y el deseo pueden orga-
nizarse como construcciones para plasmar una textualizacién del
cuerpo. La manera en que el cuerpo y el texto se articulan.propiéia
una relacion analégica; Existen maneras distintas de textualizar al

cuerpo: los testimonios cdrporales que Antonin Artaud deja en una

‘abundante correspondencia con sus amistades; las ideas de Héléne
Cixous sobre una escritura hecha con la percepcién del cuerpo; las -

| reflexiones de Luce Irigaray sobre una ética de la diferencia se-

xual, asi como muchos otros escritos que protagonizan al cuerpo.

 En el fénémeho.de:la textualizacién COxporal sobfesale unfli;f:n
~bro que-cbnﬁiene uﬁ univérSO'muy vaSto.para.ias inﬁeStigéCionéézSO- |
  bre el cuerpo, me reflero a Escrlto sobre un cuerpo de Severo Sarnz__  :f
:_duy ! A pesar del abanlco de posxbllldades que se abren en esta o-;

'”ibra me 1im1taré a. dar noticia sobre aquellas propuestas destlnadas”

a deflnlr el concepto de textualldad corporal Esa textualidad se 5

_transflere a la 1magagen que Sarduy nos da del llbro de Giancarlo f

Marmorl. que evoca la transformac16n de un cuerpo femenlno en una_ :-.

estatua bordadda de 31gnos "Desde loa ples al cuerpo Vous era mu-f
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jer; arriba su cuerpo se transformaba en una especie de animal ﬁe-
rdldlico de hocico barroco.! Sarduy rasctrea toda una escritura mas-
culina del cuerpo femenino, como es el caso de La tolilette de Salo-
mé de Aubrey Beardsley o las mujeres pintadas por Gustav Klimt. La
dialéctica que Sarduy inscribe en La toilette de Salomé es la de
una ﬁPintura convertida en texto que se convierte en pintura".?
Posteriormente el "objeto fetiche" ingresa en el terreno del deseo.
El objeto del deseo pertenece a la madre de Mito, el héroe de Zona
Sagrada, la novela de Carlos Fuentes. Mito raba el suéter de su ma-
dre, luego es prestado y usado por otras personas. A cada traslado
el auéter toma otra significacién} entra al terreno de una personi-
ficacién que lo satura con la historia de la persona. En el proceso
se plasma la textual:zacmén de la prenda. | i

'8i el suéter que Mzto roba a su madre se va transformando, con
el progreso de la narracién, hasta quedar investido por la ma-
jestad de una reliquia; si ese objeto se va destacando sobre
la superficie de las transformaciones novelisticas hasta con-

vertirse en un centro de permutaciones, es porque cumple a
plenltud su funcién erbtica de fetlche..._

En el tEJldo de relac1ones que ya recorrlmos, no se agotan las‘-..

posibllidades de tomar al cuerpo como medlo para crear 1a textuall-

dad La enfermedad, como un sistema de 51gn1flcac16n de mensajes f;ff

corporales, toma un lugar espec1a1 dentro de una textuallzacién.

Senalamos la enfermedad porque t1ene la facultad de subvertir y =~_a'
| descomponer el texto de la corporalidad |

En "El teatro Y 1a peste" Artaud descrlbe el sueﬁo que Salnt—'

Rémys, virrey de Sardlnla, tlene sobre la peste._

El orden se desploma Observa [...] tosos 108 desastres sxco--”

léglcos; escucha sus fluldos corporales murmurando en su 1n—
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terior; desgarrando, fallando en un colapso vertiginoso del
tejido, sus organoq se tornan pesados y gradualmente se con-
vierten en carbén.?

El texto artaudiano cuenta una historia del cuerpo que tiene m&s
poder que los poderosos porgue la enfermedad escribe su propio tex-
to sobre todos, y apesar de todos, los sistemas humanos. En este
contexto reina la soberania corporal y el estado de terror que nos.

producen las enfermedades graves. La enfermedad escribe su historia

sobre el cuerpo saludable y lo convierte a su ptopia l6gica. La en-

- fermedad impone sus propios cédigos para conformar un sistema par-

ticular de significacién.
Antes de adentrarnos en los distintos asuntos de "Los Dioses

de la Peste", comentaremos que el titulo del trabajo sugiere que

' las enfermedades que nos atacan obligan al individuo a darse cuenta

del poder que el cuerpo puede emitir. La hemorragia, las pistulas,

el dolor, y otras evidencias somdticas nos enfrentan ante la poten-

cia desintegradora'y numinosa de los agentes patégenos. El discurso

del cuerpo se deja sentir en su formz mis colosal y nos vemos obli-

gados a escucharlo. Dejando el discurso pat6geno pasamos a'1a es-

critura corporal,

- Como reaccién a la reiterada aniquilacién del'sujetoffemenino o

'dlstlntas feministas lnlcian una ofen51va con lo que se llamaré una
. 'escrltura femenzna Dentro de este gran proyecto nace. 1a preocupa-

c16n por dar voz a todo lo que una cultura patriarcal ha 1ntentado;"“

ellmlnar durante mllenzos. Se ha tratado fundamentalmente dp impo-.

‘ner un mutismo sohre 1aq vorces fpmpntnaq y sohre la escritura fe-
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menina cuyo fin es activar una dimensién, hasta ahora, enmudecida
y con frecuencia olvidada.

Tomo para estas formulaciones 1o que en Héléne Cixous se iden-
tifica como una polfitica del desorden.® Esta politica va contra el
ordenamiento patriarcal de todo un sistema de conocimiento donde se
incluye prominentemente el texto literario. La escritura de Cixous
intenta desarticular las pederosas narrativas ideolfgicas que han
caracterizado al oxden conceptual del pat:iarcado. Se plantea pues,
un texto del cuerpo. Cixous visualiza esta postura y propone "que
por su proximidad con lo materno, [las mujeres] deben_escribir,con
tinta.blanca..."7 Esa tinta es una manifestacidén l4ctica de una
escritura corporal que anuncia la presencia de la mujer como ins-
trumento y tema de la expresién escrita.

En otxro momento C:.xous deja un argumento tcdav:.a mis explic:Lto
sobre esta modalldad escrita:

Hablaré sobre la escritura de la mujer: sobre lo que haré La

mujer debe escribirse: ha de escribir sobre mujeres y traer_

mujeres a la escritura, de la cual han sido expulsadas violen-
tamente [andlogamente a como lo han sido] de sus cuexpos - por
las mismas razones, por la misma ley, y con la misma meta fa-
“tal. La mujer debe inclulrse en el texto - asi como en el mun-

do y en la hlstorla - por su prOpzo mov1m1enLo, o
De aqui proviene la preOCUpaLién por una escrltura que se ublca en
fel cuerpo Y que desordena todos 105 dlscursos porque devuelve 1a*4

voz a las necesidades, los apetltos las pasiones y enfermedades de:

un cuerpo que hemos aprendldo a smlen01ar y negar.

Nuestra cultura afecta la manera en 1a que pensamos y la cons- L

t1tuczén mlsma de nuestxo organlsmo Esta eventualldad conforma
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nuestra historia como seres humanos y es una de las maneras en que
formamos el texto de nuestros conceptos, de nuestros deseos y de
nuestra manera de interpretar el mundo. En otras culturas el cuerpo
se llena de significados rituales que permiten a las personas en-
trar en relacién con su entorno, mismo que también contiene un
répertorio de significados rituales. La lectura ritual que empren-
de el individuo de su cuerpo y entorno definen otra modalidad del

texto. Cuando tomamos las premisas de un cuerpo como texto y un

texto como cuerpo entramos en la problemdtica corporal del lector,

la forma en que €l afecta el texto y cédmo el texto influye sobre el

cuerpo del lectox. Cuando el cuerpo del lector afecta el texto es-

tamos en el campo de la literatura. El escritor pretende afectar
al cuerpo; si el lector se presta a la experiencia hay una iden-

tiﬁicacién'entre el cuerpb y el texto. Pero es de vital importancia

gue el texto se active en el cuerpo para que el lector lo haga su-
.yo;_de_ESta manera el texto resulta afectado. El lector conStrUYe  -
el texto en su cuerpo, lo cual implica prbyectar imaginariamenté
‘los espacios Y Sensaciones déscricos por el.autor al propio uni-
_Qerso Somatico El evento anterior propicia un intercambio:sénso? 5
_”rlal entre el lector y el texto Este lntercamblo procura una com- :'
 prens16n de los dmversos significados del cuerpo, pues el texto que if{ﬂf-f-
descrlbe al cuerpo permite que la concxen01a del 1ector crezca resQ =
~ pecto a su propla experlenc1a corporal ELl punto. de unién entrei:_ "°'“
'lector Y Lexto es el cuerpo porque es medlante el mlsmo que se ac~ :_f.

:tiva un cuerpo virtual o un mundo sensorlal que puede.llegar-a ;mar -
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ginarse. Con esto no queremos decir que el cuerpo sea la (nica me-
diacién que ocurra entre lector y texto, pero si es la mis perti-
nente para este trabajo. El cuerpo del lector se asimila al de los
personajes del texto a través de un proceso metaférico, donde el
cuerpo del lector descifra el de los personajes. Por otro lado, es
evidente que este proceso se omite cuando no existe un fendmeno de
semejanzas entre el cuerpo del lector y los personajes.

Por las caracteristicas de nuestro objeto de estudio es nece-
sario adentrarse en distintos medios de representacién: la pintura,
el teatro y la literatura reproducen de maneras distintas al cuer-
po, porque en nuestra cultura cada uno de estos médios ha sido
afectado por el cuerpo y éste tamhién es afectado por los medios,
La razén por la que no es posible circunscribirse exclusivamente a
la literatura se explica por la natﬁraleza miltiple del fenémeno de
representacién. Es necesario extenderse a un tefritorio orgéniéo
fntimamente vinculado con la mente y esto nos conduce a tomar
aigunos marcoé de referencia de la biologia y 1la neufofisiologia

para constatar la manera en que el proplo cuerpo genera su. texto. |

De este esquema corporal bioléglco Yy neuroflsloléglco pasamos a_“
las preocupaciones de Freud, Jakobson y Lacan. A saber,-los dle 
_tintos vinculos entre el lenguaje, la p51que y el cuerpo.
A lo largo de este trabajo se bosqueja una teoria sométlca que e
'toma en cuenta los dlferentes canales de 31gn1f1ca016n desde unaf.'.ﬁ

_ perspectlva corporal Toda disc1plina que nos 51rve como aparato de7

andlisis debe apllcarse a la teoria som&tlca que se formula a par- B
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tir del cuerpo como texto o el texto como cuerpo. Cada disciplina
gemiotiza al cuerpo de manera diétinta. Fl esquema biolégico de re-
ferencia en este trabajo abarca los sistemas de comunicacién corpo-
rales mientras que el esquema psicoldgico resuelve la manera en que
el cuerpo y la mente se relacionan para producir un discurso psico- s
fisico. El esquema etnolégico ubica el cuerpo en un medio cultural.

La literatura -especialmente la fantdstica - explora distintas si-
tuaciones corporales. Estas situaciones presentan la distorsidn o
la transformacién del cuerxpo con el propbésito de exponer un uni-
verso ficticio. El ritual y el mito fungen como terrenos para ex-
perimentar el contacto humano con los dioses o fuerzas naturales,

En el relato fantéstico Se rescatan muchas de las creencias y
rituales que conforman el pensamiento mdgico, lo cual permite una
construccidn nnaglnarla del cuerpo. En sintesis, una teoria somdti-
ca es la que asume distintas maneras de construir e interpretar al
cuerpb ya sea en el terreno de la représentacién literaria, tea-

tral, pictérica o cientifica entre otras. |
| Importa delimitar la problemdtica de esté trabajo que consiste
en ubicar al cuerpo como mecanismo de anallsls, prlncipalmente en_:*

sus v1nculos con la comun1caC1én y la llteratura Cada uno de los;ﬁ;-

'capitulos contlene un material textual que ejemplelca o es. el re-
'ﬁﬁj:w  g'lato en el que flgura el cuerpo E tipo de relatos que ‘hemos esco--i'
| g1do pertenece a la llteratura fantéstlca Esta.selecc16n obedecef 
   a la manera extrema en la que el cuerpo cambla de forma por lo qué 
’revela_aspectos.que en_otras formas de.llperatura no aflorarianﬁcqn75‘

3 ard : o T - Bomombe omile d aym o=} oo Lm - S =
la mizma ~vigclencia. La liteoratura fantéstica &5 la mas cercala a -




9
nuestro reducto inconsciente y consecuentemente comprende aspectos
ocultos de toda una existencia corporal que usualmente se reprime.

Dentro de la misma literatura fantdstica existen categorias
muy distintas que van desde el relato corto de un Borges - esta
forma originalmente estaba afiliada al mito y al cuento de hadas
entre otros - al espacio surrealista de Apollinaire, y la novela de
ciencia ficcidén de Murakami.

Este trabajo pasa por distintos parajes de la literatura, el
arte y la magia y su propdsito es determinar de qué maneras el

cuerpo oculta un texto; el sentido se encuentra oculto en una serie

de aspectos sométicos. En estos mdrgenes secretos comienza el pri-

mer capitulo: "Cuerpo Oculto". El relato de Borges, "La Escritura

del Dios", presenta la problemfitica de una grafia corporal y por

esta razén es el aparato narrativo con el que se ilustra el prin-

cipio del capitulo. Nuestra cultura separa al cuexrpo de la mente;

en este capitulo se busca identificar la manera en que las voces de

nuestro cuerpo entablan comunicacién con la mente.

Existe un sistema comunicativo en el cuerpo que s6lo nos re-

sulta aparente cuando_caémos victimas de alguna enfermedad..ﬁg uh'

récﬁrso.mediénté el*cﬁal.nuestrd 6rganiémo puede ilégar a.expfé?_
- sarse y eso demuestra el func1onamiento de un tipo de lenguaje so-ff"

'métlco Como tamblén lo hemos expresado en otro momento, se artls"
.._cula un lenguaje asociado a nuestra p31que, de manera qﬁe hay un '
_ texto que reune a la mente con el cuerpo. -
En el segundo capitulo, "La Sustancia del Relato" abordamos : 

 331 problema epistemoléqlco del habla v el documento escrlto,j?”k'
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aprovechando el tabajo de Platén sobre el origen del medio escrito
proponemos una mitologia del texto. La sustancia activa o vital del
texto se identifica con el téxmino pharmakon: remedio o veneno. Es-
ta sustancia opera al interior del cuento fantdstico como el un-
heimlich freudiano, que alude a un reducto del inconsciente., La

intencidén conceptual de este capitulo es revelar la filiacién entre

la escritura, el mito y el relato fantdstico. Dado que nos encon-

tramos en la necesidad de establecer un referente somitico en esta

parte del trabajo mencionamos también una historia natural del .

cuerpo como texto o una historia natural del texto fantdstico. El

cuento que se analiza es el "Mezzotint" de M.R. James. En el dis-

curso fant&stico del autor se describe una sustancia fantasmagébrica

detectada en el pharmakon y el unheimlich. En esta forma es como el

relato queda afiliado al pharmakon o elemento estratégico en la mi- -

‘tologia del texto.

"El tercer capitulo se intitula:"Hacia un Esquema Mental del

Cuerpo: Rousseau, Jarry, Apollinaire, ios dadaistas_y‘surtealis—_
“tas", En eéte esquema artistico la literatura, pintura Yy teatro
- Emprenden una lucha contra.un logos-racionalista que cae béjo 13 "
7 libre exprésién del-inconsciente; En un pfincipiq abbrdamoé io qﬁe'.
Apollinaire, Jafry y_RQusseéu nos provocan al formular uné,diméné_f
'éién mitdlégica'dél Cuefpo Con la iitératura; piﬁturafyﬂteétro'sé“f
, art1cu1an dlstlntos espac;os para que el cuerpo exprese su exlsten-v
'fcia 1rrac10nal La llteratura de Apolllnalre, la plntura de Roum_;f'
sseau y el teatro de Jarry contlenen dlstlntos factores mitoléglcos_ﬁ

que proplclan la expresxén corporal en un mundo sin. restr1c01ones'-
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racionales. En estos espacios del texto €l cuerpo pictdérico de un
Rousseau puede habitar las lejanas regiones de la ficcidén. Apolli-
naire inventa una identidad para Rousseau, y Jarry se convierte en
un personaje dramitico que representa todos los excesos; entonces
toma la apariencia de una metdfora viviente o reflejo animado del
personaje que alguna vez credb.

El terreno que cubrieron estos creadores introduce las nuevas
mitologias que abren las puertas a la expresidén de los mecanismos
inconscientes del cuerpo. Dadaistas y surrealistas rescatan estas
mitologias e incluyen el material visual y conceptual de distintas
etnias. Los extrafios sonidos emitidos durante las sesiones dadais-
tas recuerdan el material sonoro de rituales africanos. Péro lo que
més destaca son los distintos espacios oniricos y'absurdos que el
cuerpo descubre en los mdrgenes menos explorados de la mente._Asi
Breton organiza un discurso del inconsciente enlazado por la escri-
tura dél automatismo. Duchamp busca ﬁna escritura sensorial qué
.pueda romper con la manera convencional de mirar el mundo.

El cuarto capitulo,“Sexo,OJo y Mito", part1c1pa en el terreno
de ahélisis de una escritura corppral. Ante 1as actltudes dezuna
'esdri;ura.hasculina_que describe a la mujer como objeto'sexual;_

contrasta una escritura femenina que descompone eéa figdfacién paié |
proponer otro cuerpo A través de estas propuestas se. construye un e
signiflcado alternatlvo del cuerpo Y por extensién otro texto del..
cuerpo El enfoque narratlvo en este 1nc1so toma como- objeto de
anéllsls la Histoire de l'oeil de Bataille que flgura como una mo-  '

_dalidad sexual del discurso fantéastico.
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El quinto y sexto capitulos,"Misica del Andrégino" y "Espejo
del Andrégino", representan la elaboracién de distintas escrituras
somidticas en respuesta a una construccién corporal donde las dife-
rencias y semejanzas de nuestras identidades sexuales comparten un
solo espacio del cuerpo/texto. En sintesis, es factible pensar en
estos dos capitulos como testimonio de un cambio muy propositivo en
la maﬁera de concebir el cuerpo. A raiz de esta conciencia del cam-
bio brotan distintos medios para expresarlo que pueden englobarse
en la nocidén de un arte corporal. Finalmente incluyen la tarea de
discernir las partes esenciales de un logos y la transformacién del
mismo a través de una sustancia fantdstica del texto. "Misica del
Andrégino", toma una filosofia del andrégino derivada del ensayo
A Room of One‘s Own de Virginia WOdlf. Esta filosofia se aplica

en la novela Orlando de Woolf, misma gue nos sirve para adelantar

algunas reflexiones sobre la construccién fantdstica de un cuerpo

que reline ambos sexos."Espejo del Andrdégino", es una'incursién_al

arte corporal en la representacién. La obra teatral Mamelles de Ti-

resias tiene como protagonista al'andrégino La'imagen delinndré-
_gino Pr1mord1a1 también fascind la atencién de Breton Todos estos)
elementos desembocan en una estética del fenémeno deconstructlvo, f

procedlmlento que ya se 1nsmnuaba en las 1ntenc1ones dramétlcas de_

 Apol11na1re Yy los surreallstas. Sin embargo, es en orlente-donde

el arte corporal tlene su méx1ma expresién, de manera que tamblén "
se 1nc1uyen los textos de instrucc16n de Zeam1 para 1ntérpretes def

Q-la representac16n Noh en Japén Estos textos 51rven como marco de

' referenc1a_para entender la danza butoh y 1os mecanlsmos_deconsf
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tructivos que funcionan en esta expresién japonesa contempordnea,
El séptimo capitulo: "Alma Cibernética", desglosa un espacio
textual en el que el cuerpo y la mente humanas se funden con la in-
teligencia artificial y el mundo de las computadoras. Entramos a un
aposento mental donde la entidad cibernética o elementos de comu-
nicacién entre ser humano y mdquina se organizan en un espacio tex-
tual muy particular. El cuerpo humano se fragmenta como las partes
de una complicada mdquina bioldgica y los narradofes de esta nueva
mitolegia intentan armar un cuerpo hibrido que tiene algunos com-

ponentes cibernéticos. Las partes del cuerpo son comparadas con las

partes de un organismo cibernético. Hard-Boiled Wonderland and The

End of the World es una novela de ciencia ficcién del autor Haruki

Murakami. El texto trata sobre la conflictiva de un cuerpo organi-
co al'que se le ha instalado un dispositivo cibernético.

Hasta aqui es posible designar los primeros tres capitulos

bajo diversos matices constructivos de un texto corporal. Este

proceso comienza con una textualidad somitica y una construccién =

que alberga al inconsciente y al lenguaje El segundo enfoca una, 

' sustancma del relato que toma distintas caracteristlcas baJo el

concepto freudiano del unhelmllch En el tercero la poesia,__a'I-l

~ pintura y el teatro se dlstlnguen como distlntas construcc;ones' |

sensorlales Ccomo ejemplo de una tem&tlca de la edlflcacién sobre- 

salen los callgramas apolllnerlanos 0 bien el poema objeto de los o

"dadaistas_que contaba con.dlstlntos_fragmentos seméntlcos susceptle   -'

bles de ser armados.

El cuarto, qulnto y sexto 1dent1f1can un 1engua]e en proceso'
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de cambic que se determina por la constelacién sexual del texto. El
el séptimo ubica al cuerpo en el mundo. Entra en contraste el hi-
bridismo de un cuerpo asimilado a sus mdquinas con un mundo ritual
donde el cuerpo comparte la dimensién mitica y migica de su cul-
tura,

Ante todo, intentamos & lo largo de este trabajo poner de
manifiesto una teoria somdtica o la dimensién del cuerpo como

notable instrumento de indagacidn en el andlisis del texto,
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CAPITULO 1
CUERPO OCULTO
En este espacio sondeamos distintas situaciones en las que el
cuerpo imprime su complejidad. Las determinaciones de un pensamien-
to racionalista obligan a una divisién entre mente y cuexpo, pero
actualmente se escuchan argumentos sobre un proceso contrario. Pa-
ra lograr una convergencia entre mente y cuerpo nos planteamos el
funcionamiento de una inteligencia somdtica, cuya presencia mental

estd repartida a lo largo del cuerpo y opera como mediadora en una

red comunicativa que también es la fuerza integradora del organis-
mo. Discurrimos sobre un puente significativo entre la mente y el

cuerpo que se tiende para relacionar los distintos discursos corpo-

rales y el inconsciente. Asi es cémo se toma el inconsciente bajo

la forma de un lenguaje que es necesario aprender y comprender.

Cada una de las caracteristicas de esta complejidad insinﬁa_
una propuesta que identificamos como un modelo biosemibtico. Este_

modelo va consoliddndose con la teoria que Freud aplnca en su 1n-_

terpretacién de los suefios. Posteriormente, Jakobson aprovecha as-

_'pectos de la teoria freudlana y ocupa las figuras retérlcas de la.
metafora y metonlmla para aqullatar el comportamzento de los sim- & fT
'bolos Flnalmente Lacan entrevera ambas propuestas para diseﬁar un
.dlspOSlthO llngun.stico del 1nconsc1ente La blosemét;ca act:ua co-'- |
:mo un ambito donde se artlculan el dlscurso bloléglco. el 11nguis-:f=.
thO y el del 1nconsciente En el cruce de caminos conceptuales que[ ; '

ocurren en este capltulo,_la blosemiétlca_relaclona el_conjuntofde"
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conductas y discursos corporales como representacidén de textos so-
miticos.

Para poner en relieve los recursos con los que el cuerpo suele
ocultar sus presagios en un texto somdtico haremos mencidn de un

breve relato.

En El Aleph Borges tiene un cuento que se llama "La Escritura

del Dios, " el protagonista, Tzinacln -mago de la piradmide de Qaho--

lohom- discurre en el espacio de su cautiverio, Para distraerse

imagina cémo su dios encierrra un mensaje en la piel de los jagua-

res, El enigmdtico codigo podrd ser desentrailado una vez que el ma-

go ha aprendido a leer las manchas en la piel del jaguar. Al_cone'

sumarse el relato el mago es capaz de descifrar la escritura del

tigre.! Este texto de Borges ilustra de manera muy elocuente la po-

sibilidad del cuerpo como texto o texto somdtico, como en ciertos
segmentos de este trabajo lo he llamado. Debemos destacar que la

piel.del'jaguar invita a una lectura de anillos de puﬁtos_negros

que confmguran atractivas rosas, por lo mismo denomlnadas ba-

JO el término de rosetas El tlgre, por su 1ado, nos ofrece un

texto con fondo anaranjado sobre el cual se dibujan sua rayas Elf”“'
'relato comlenza con un texto manchado. y termlna con 1a escrltura

rayada del tlgre. El narrador 1ogra realizar ‘una verdadera lectu- 

ra de la p1e1 del jaguar y la del tlgre

Con su relato Borges deja una constanc1a narratlva de la es-f'

de 1a escrltura y los lenguajes corporales.

Cuando aparece la n001on ae lenguajes corporales, a 10 largo

critura corporal. A contlnuacién nos adentramos-en otras yar;antes].ﬁ"
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de este trabajo, se hace referencia explicita a los sistemas in-
terncs y externos de una psicofisiologia. Buscamos el impacto que
la informacién del cuerpo tiene sobre el individuo; cémo se desa-
rrolla un complejo lenguaje que pocas veces escuchamos y que, en
momentos criticos, sélo puede llegar a expresarse a través de una
enfermedad. Nuestro lenguaje, esto es, la necesidad de comunicar-
nos con otros parece ignorar las historias y discusiones que se

desencadenan en todos esos sistemas invisibles, responsables de

‘mantener nuestras estructuras rituales. La interrupecién de un

‘mensaje, a estos niveles, puede tener consecuencias catastré6fi-

cas porque'una parte del cuérpo quéda marginada de_otfa.

El cuerpo constituye un lenguaje en ei sentido que abérca va-
rios sistemas de sefiales diferenciadas. Pero, asimismo nos remite
al texto donde no hay ﬁna parté del mismo que pueda funcionar in-
dependientemente de las demds. Es un sistema imbricado en.si mismo
Y en los ambientes en que se encuentra, Si pretendemos abordar el_
tema de los discursos corporales a nivel bioldgico, entonces debe-

mos aludir a la comunicacién e intercomunicacién de diversos siste-

mas orgénicos.

La controversia entre cuerpo)rmente abre en s{ misma toda una
dimenszén de lo que podemos denomlnar la Babel corporal aEs posz- _

ble d1luc;dar un procedimiento que aclare la relacién entre nuestro_

'cuerpo y mente? Este problema es el que se ublca a1 centro de toda  ”
.formulacién de 31gn1f1cados en el orden corporal o en el desorden ’

corporal cExlsten maneras de 1nterpretar al cuerpo? Semejante pre-

gunta 1mp11ca que puede haber un lenguaje corporal que multlpllca:
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sus. significados, a muy diversos niveles, entre el punto de refe-
rencia corporal y el mental. Si nuestro mundo estd articulado por
el lenguaje nuestro cuerpo también lo estd por el suyo, y éste es
el tema que anima a todos los capitulos de este trabajo.

Sin embargo, no me parece que exista un lenguaje universal del
cuerpo que niegue las diferencias individuaies, pero si uno que se
refiera de manera global a un constructo corporal. Céomo nos afecta
este lenguaje y_cémo lo afectamos nosotros y aun c¢émo nos afeéta el
entorno, constituyen las ramificaciones al problema del cuerpo.

Lo peculiar del fenémeno es constatar que por fuera de la re-
presentacién del "yo mismo" solemos ignorar toda una dimensién co-
mpnicativa ligada a la sensacién de identidad, la.cual‘eé auténoma
en su interaccién e iﬁstrumenta los dialectos de nuestro-cuetpo,

Acudiré a la siguiente anécdota,para-iluStrar este fénémeno.
En Seattle, estado de Washington, se desarrolla un acontedimieto
bastante extrafio. Una joven de unos 28 afios, oriunda ae.Filipinas,'

acude al médico para tratarse de una serie de eplsodlos febrlles,'

recurrentes y dolores en las art1cu1ac1ones Tras la 1nvestlgac16nﬁ ‘:

"clinlca y anélisls se le dlagnostlca un lupus eritematoso. Estaf

enfermedad se manlfiesta cuando el sistema 1nmune paradéjlcamente.

_'ataca 1os rifiones y articulac1ones puede decxrse que es 1ncurab1e.i
'  La mujer, alterada por su COHdlClﬁn, de01de retornar a su pueblo -
. donde contrata los servicios de un curandero Este le revela qua un'1_l
amante suyo le ha lanzado una maldicxén por lo que seré necesario

exorcmsarla Tres semanas mas tarde y a su regreso a los Estadas={;"

Unidos v1sita al mismo médlco que dlagnostlcara el lupus, pero éste“ 




no encuentra seilal alguna de la peligrosa enfermedad.?

Este acontecimiento sugiere un poderoso vinculo entre la psi-
que y el cuerpo que opera en el terreno de una culﬁura dada. Lo
cual significa que el medio cultural tiene gran influencia sobre
nuestra conducta fisioldgica. Es curioso que nuestras facultades de
asociacién y sugestién puedan desencadenar todo un proceso yxestau-
rativo en nuestro sistema inmune, El testimonio sobre la mujer fi-
lipina hace pensar en un cuerpo miagico, con lo que se quiere desta-
car que su contexto cultural la prepara para asociar un conglomera-
do de creencias mdgicas y entrar en un estado de sugestién.fEs pro-
bable que nuestras percepciones y nuestras reaccioneé fisiolégicas
tehgan relacién con un constructo cultural de la realidad. Cadé
individuo reacciona en forma diferente a una enferhedad Y su’estado
de recuperacién puede depender de si se trata de una persona depre-:

siva o0 una persona menos aprehensiva. En el caso del depresivo, és-.

te se queja mis y le da mas importancia a su enfermedad; construye

una historia de la enfermedad que le da un motivo de ser.

Nuestro cuerpo-reﬁne un sistema comunicativo cOmplejo-que‘in4 

" dica cdmo una parte intellgente establece contacto con otra El -
cuerpo posee dlStiﬂtOS lugares mentales y‘dlversas maneras de rete- 
_fner la 1nforma016n necesaria para su funcxonamiento. Comunmente_"
'pensamos_en la memorla como una act1v1dad que no se relaciona ccn _ f

1a fisiologia, sin embargo cuando estudiamos los prbcesoé de”1a5ﬁe-f

.morla descubrlmos cémo mente, conducta Yy reacciones f15101691cas

tlenen una relacxén 1nobjetable Algunos experlmentos sobre anl-'

males demuestran que durante estados estresados se llberan gluco—ff
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corticoides que afectan negativamente la capacidad de memorizaciodn,
De esta manera podemos constatar cémo la memoria da forma a todo
nuestro universo y cémo las consecuencias de un estimulo negativo,
la tensidn por ejemplo, nos impiden formar y formular nuestro uni-
verso. Esto supone que nuestra capacidad de retencién esta regulada
por todo un vocabulario hormonal similar al de los glucocorticoi-
des.

Nuestro cerebro alberga lo que los especialistas llaman mor-
finas endbgenas o endomorfinas, unas sustancias que tienen el po-
tencial de reducir el dolor frente a diversas agresioneskprovénien-
tes del entorno. Si una persona o un animal es ekpuesto a una ame-
naza muy grande que los haga sentir miedo, el cerebro libera éste
poderoso analgésico y se reduce el dolor. El animal puede "dejar
su cuerpo" para concentrarse en el peligro que lo acecha. Entre los
monos tit{ y otras especies, la rivalidad entre machos es tan gran-
de que la aceptacién de un macho dominante provoca en los demés uné
disminuéién en la actividad de los testiculos. Incidente que hace
pensar que la informacién emocional del exterior afecta los mensa-
jés end6genos. Las estrategias de ajuste frente a un peligro even-

tual -por ejemplo, el encuentro con un macho dominante- desencadena

~diversas reacciones-fisiolégicas.

Al interlor de nuestro organlsmo se desarrolla entonces una_

| auténtlca.memoria blolégzca Los linf001tos tque actian durante las 

 reacc1ones de inmmn;dad.retienen.la memoria de las caracteristlcas

del_ancigeno agresor, Y en posterlores encuentros, reacclcnan_con:j

mayor celeridad y eficacia. Otro aspecto de los~1inﬁocitos?eé_que '
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estdn equipados con receptores para la mayor parte de los neuron-
tansmisores. Los neurotransmisores afectan nuestra conducta; conse-
cuentemente se observa un vinculo entre el sistema de inmunidad y
nuestra emotividad. Los neurotransmisores son sustancias en el ce-
rebro que, entre otras funciones, son importantes mediadores de la
conducta. Estas sustancias forman verdaderas redes electroquimicas
de comunicacién entre las diversas &reas de nuestro cerebro.

Personas que padecen situaciones diffciles de separacién amo-
rosa, conflictos en el trabajo o presiones de diversa indole obser-
van una disminucién de la inmunidad celular y son mds susceptibles
al atagque de virus como el herpes. Aqui se activa un discurso de

la enfermedad que parece derivar de situaciones agresivas contra la

persona. A partir del momento en que el individuo sabe lo que pue-

de pasar y tiene control sobre los acontecimientos que lo rodean,

goza también de un equilibrio en su sistema inmune. Cuando el indi-

viduo desconoce la fuente de dénde puede provenir una amenaza, Su-

fre una disminucién de sus sistemas de defensa. Como los animales

Yy el ser humano estdn sujetos a estas mismas reglas biolégicas se
puede decir que compartimos un mismo espacio histérico y orgédnico.
Esto implica que estamos unidos por un sistema de informacién qué*

se encuentra en una zona de . nuestra hlstoria bloléglca que antecede..~

al aparato més soflstlcado del lenguaje

Nuestro cuerpo parece oscxlar entre dlbcursos negatlvos y po»'

sitivos, los prlmeros se han expllcado durante los.eplsodlos-que:
'dlsmlnuyen nuestro sistema 1nmune, los segundos son los que favo-;_.'

recen nuestra recuperacién. En tal sentldo la hormona del cr901-ng
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miento estimula nuestra inmunidad. Incluso hay medicamentos como
la ciclosporina que suprime la capacidad comunicativa del sistema
inmune. Segin varios experimentos es posible condicionar las res-
puestas que nos pueden inmunizar. Si esto es cierto la medicina
chamdnica puede tenexr un efecto sobre el sistema inmune, pues hay
la posibilidad de asociar una serie de elementos ‘curativos' que
condicionen al sigstema inmune.

Un psicdlogo americano, Robert Ader, al trabajar con ratas de-
mostrd que los animales asociaban una bebida con sacarina a un tra-
tamiento supresor del sistema inmune. Acaso enfrentamos'una ver-
dadera estructura de significacién biolégica. Resulta tan singular

el sistema de comunicaciédn corporal que una mujer con una cond1c16n

alérgica hacia las rosas se puso a estornudar y llorar al ver_una-

rosa en una ilustracién. Tal fendémeno comprueba el vinculo entfe

nuestros sistemas cognoscitivos y nuestros discursos corporales.’

Esta reaccidn alérgica psicofisica es otro matiz de una pefsoﬁifi-'

ca016n del enemigo corporal. Tal parece que estas anécdotas sobrer‘

la alergia indican un poder 1nsospechado en nuestro cuerpo, sélo

que al ignorarlo en la forma en que lo-hacemos,'rara vez tenemos. 

acceso a los atrlbutos posxtlvos o dlscursos p051t1vos como ya los fT

hemos identiflcado.

Es claro que nuestros 31stemas de comun1cac16n blologlca fun-,;

Tcionan como elementos de relac16n en el lenguaje corporal Ante un

estado emocional ‘como el mledo © la célera v1ene una reaccmon en

cadena un aumento en las palpltac1ones cardiacas, una respxrac;én.yff-”-

 ag1tada, etc. El conjunto demuestra el dlnamlsmo corporal Y la ma-l"
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nera en que el sistema nervioso pone en contacto nuestra mente con
nuestra fisiologia. Dado que las células inmunes son sensibles a
las influencias nerviosas, contamos con un sistema comunicativo y
por ende el sistema inmune puede informar al cerebro scobre su esta-
do de funcionamiento.

Con la intencién de comprender un poco mas estos sistemas de

informacién corporal revisemos un estado de malestar. El sistema

-con que se expresa la enfermedad es a través de la tos, la fiebre

o el dolor de cabeza, ehtre otros, De manera que los sintomas
vienen a tomarse como formas de expresién provistas de significado
para aquellas personas facultadas para descifrar los mensajes. La
fiebre libera un proceso comunicdtivo, tiene un propdsito y funcién
defensivo; al aumentar la temperatura combate é los agentes patd-

genos que no resisten tanto calor. La fiebre nos obliga a examinar

nuestros signos corporales pues viene acompailada de un abatimiento

~de la energia y el enfermo(a) busca reposarse; pierde'el_apetito Y

las ganas de beber y subsiste una indiferencia corporal. Este cua-

dro revela que ante una intensa actividad interna del cuerpo se

reduce la act1v1dad externa este fenémeno suglere la produccmén de .

un lengua]e 1nterno que 1nh1be la capac1dad de atender a- los mensa-_

jes externos La funclén de este lenguaje se enfoca en el estimulo

de los sistemas de defensa que a su vez 1nforman al 1nd1v1duo sobrej
"ljipresenCLa de la enfermedad. Anteriormente 1n51nuébamos una.memo—j_
ria biolégica al describir la manera en que los 11nfoc1tos "retme-t}
nen 1a imagen del enemlgo" 'y por este Londucto queda 1mpreso un_t

_aconte01mlento mneménlco en el oxganlsmo. Lo prqplo_puede af;rmarse;__f'

e et e P e AR £ 1
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de la fiebre cuya funcién es impedir que el animal desperdicie
energia y propiciar que todo el organismo se concentre en el repo-
so; la fiebre es un acontecimiento mneménico que permite la super-
vivencia del animal enfermo. Nuestros lenguajes corporales con fre-
cuencia muestran una naturaleza reactiva, ello se ilustra cuando
ante la aplicacién en el cerebro de una inyeccién de interleuquina-
1 se provoca un cuadro febril. En las partes mis esenciales de

nuestro organismo guardamos una extraifa similitud con el lenguaje

de los insectos cuyo medio comunicativo se realiza a través de

seflales quimicas.

En este espacio dejamos asentado que el sistema nervioso in-

fluye sobre nuestra inmunidad, pero también hay que agregar que
el sistema inmune asimismo altera al sistema nervioso al extremo

de provocar importantes modificaciones en nuestra conducta.‘ Desde’

esta posicién podemos imaginar un lenguaje espejo que al invert_irse

provoca cambios en la c'o_nduct:a,- entre los cambios que‘se'prestan a.

la enumerac16n estén las perturbacmnes senso-motrices y cognosc:.- |
_tlvas En el seno de estos sistemas se forman: objetos comumcat.wos
que al funcionar en un espac:Lo tanmlén 10 generan, 1o que puede ex— :
pllcarse como el efecto que estos obgetos tienen sobre nuestro es-
Pacm mot:riz Y nuestro espacio cognoscnlvo Estos conceptos son * "
anélogos a los objetos mentales descrn.tos por Changeux El cerebro___:._-_' |
human_o cqn_s_truye repr_esentac:.c_)_n_es_. Segun _v_arl_os investlgado_r_es_- las_*

| r'epresentacioné's tienen atributos fisicos, de maneré qué pﬁedé -'da'r”- -
se una rotac16n del objeto Expllca Changeux que 103 objetos menta- |

les se asimilan a 1a5 caract.eri.atlcas simb6licas del 1engua3e que_'. ”
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posteriormente conduce al "lenguaje del pensamiento".® En respues-
ta a lo anterior aludo a los objetos comunicatives. La entidad que
resulta de estas operaciones estd dotada de atributos fisicos y
semiéticos. Pero la consecuencia més importante es la de reflexio-
nar sobre una materialidad del lenguaje. Con el concepto de obje-
tos comunicativos se introduce lo que posteriormente trabajaré en
el modelo biosemidtico.

En lengua inglesa existe una manera de diferenciar disease, o
sea lo que compete al médico, e illness, condicidn que sufre'la
persona enferma. Ambos términos muestran otra variable en los obje—.
tos_comuﬁicativos que tienen consecuencias en el.tfato que se 1e7da__
al'paéiente pues a medida que los instrdmentQS'diagnésticos se_teci
nifican mas el illnesé pierde importancia. Lamentablementé ésta no .
es la Gnica dificultad comunicativa dadolque uno de los prdblemés |
de la medicina surge ai confundir 1a'enfermedad éon el'mal'fﬁncio4

namlento orgénico; parece olvmdarse que la enfermedad es productofr

_de una c1erta negociacxén que se. opera en el cuerpo. En una 1ns--""

tanc1a-clara de 1o que significa la 1gnoranc1a corporal Claude}
Bernard postulaba que- "Bl estado de salud es la 1nconsc1enc1a de1 ?
sujeto c0n-respecto al cuerpq. Inversamente, la concxenc1a del_‘
cuerpo ée ac6mpaﬁa con el:sentimiento de'limltes, amenazas v los
obstaculos a la salud" ¢ Los conceptos de Claude Bernard deflnenEIV
en forma negativa los lenguajes corporaleq y por exten516n el es- 

~ tado conscmente del cuerpo, desde su perspectlva oeria mejor tener

un cuerpo mudo perc sano. Estas aseveraczones promueven una depen- 'fs?

dencia del médlco y,una desconfianza e lndlferencia-hac;a el orga-
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nismo que equivalen a una despolitizacidén del cuerpo. Los psicdlo-
gos conductistas recorrieron estos mismos senderos ideoldégicos al
privilegiar un solo sistema de indagacidén como era el de estimulo-
respuesta, con el que llegaron a negar la existencia de estados
mentales o de una subjetividad. Estas armas que intentan reducir al
pensamiento conducen a un estado equivoco parecido a la confusién
entre enfermedad y mal funcionamiento orgénico; en suma se revela
una carencia comunicativa entre quienes deberian ser expertos en la
descodificacién de lenguajes corporales y los pacientes. La nega-

cién operada por los conductistas cancelaba, en un solo movimiento,

todo nuestro mundo de representaciones internas junto con esa di-

mensién cognoscitiva que nos da acceso a nuestra imaginacién cox-
poral. En este espacio el cuerpo reconstruye una representacidn
dolorosa asociada a las percepciones de dolor, pero también puede

" reconstruir episodios gratos tan sélo con remitirse a las percep-

ciones agradables. En contraste al conductismo ortodoxo existe una

actitud mis abierta que hace posible ayudar al individuo durante su

sufrimiento entrenéndo]o en la adqu131c16n de nuevas conductas que.

no se aSOC1en al dolor, entrenamlento que aprovecha la traduccxbn a

”de 1enguajes corporales que nos puede ayudar a entender los eplso-__

- dios desagradables por 1os que tiene que pasar el ser..

- Un estudio sobre los objetos comun;catlvos debe cuestlonar ela_vi
| proceso por medio del cual éstos pueden representarse La 1ndaga--
g _016n comienza en el cerebro, en v1rtud de que es aqu1 donde Sef

;'proyectd e1 Jmago‘mundl o represent3016n del mundo Se conocen dos'7

lenguajes de acceso al cerebro el nexvioso y el humoral en el
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primero se activan los drganos de los sentidos y los receptores
especiales responsables de la representacién, ya sea aquella prove-
niente del exterior, la de la posicién de la persona en el mundo Y
la de su mundo interior. Asimismo existen salidas, la nerxviosa a
cargo del desarrollo de programas motores, y la liberacién de hor-
monas en respuesta a los estimulos del cuerpo y el ambiente, Final -
mente en esta via encontramos los programas internos que dependen,
para su operacién, de relojes internos.’ Nuestra temporalidad bio-
légica se regula por estos relojes internos o circadianos, esto

quiere decir Jgue nuestro organismo se regula por intervalos de

veinticuatro horas. Cuando se desordenan nuestras referencias tem-

porales, como sucede en diversos paises nérdicos durante la.oscuri-

dad permanente que envuelve todo durante 1a mayor parte del 1nv1er-

no, mucha gente padece de insomnio. Un dato sintomdtico es que du-

rante estas fases de oscuridad ocurre un mayor nimero de suicidios
y violencia, Existe un buen indice de probabilidades de que un de-
sorden circadiano, provocado por un descenso en la temperatura en

los cuerpos de los ancianos, expllque la susceptlbllidad a los

camblos de temperatura y la tendencia a la d951ncronizac16n D1 
reloj biolégico es un 51stema que incorpora 51gnos del - exterlor y;f{f

por ello podemos pensar en un lenguaje ritmlco, como pudlmos co-,-*

rroborar este lenguaje 1nf1uye sobre nuestra conducta.

Para recapltular pensemos en un complejo 51stema corporal que
se reflere a un proceso de obJetos comunlcatlvos que se escrlben en--'
nuestra blologia, plenso concretamente en el caso de lalnujer fill-:f

plna que re01be como dlagnéstlco clinico el lupus Yy que posterior-
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mente el médico brujo traduce su malestar por el de "la maldicién
de un amante". En este espacio hay dos textos diferentes sobre el
cuerpo que resultan irreconciliables. Por contraste, se revela un
hilo conductor entre cuerpos de muy diversas especies; este hilo
sugiere un lenguaje transbioldgico como el existente en los idiomas
hormonales, Dentro de esta categorfa figuran las morfinas endbdgenas
capaces de interrumpir el lenguaje del dolor. En un &mbito mayor
hicimos referencia a la comunicacién entre inmunidad y psiquismo,
sistema que no se localiza exclusivamente en'nues;ra_especie, pues

otros animales muestran conductas andlecgas al recibir una agresién

del medio externo. En conclusién el lenguaje corporal humano puedé

homologarse al de otros animales, lo que explica la exportacién

- biolégica de atributos o la naturaleza transbioldgica del mismo.

Tampoco puede olvidarse el sistema médico convencional que prede-

termina los lenguajes corporales; lo cual tiene una consecuencia

politica sobre nuestro organismo. Las palabras de Claude Bernard -

hacen referencia a toda una institucionalizacién del cuerpo, al que

se pretende silenciar y por ende manipular. Cada vez es més claro
 que nuestro cuerpo es un objeto que pertenece a dos grandes smste»
imas el 1nterno Yy el externo, ambos intlmamente 1mbr1cados y a losffi”
_cuales debemos prestar mucho mayor atenc16n. sin embargo. el peli-
gro de un 10gocentrismo médlco no debe soslayarse porque tanto elJ
cuerpo 1nscr1to en el sistema hospltalarlo como la persona reclulda. _i3'
en las instituC1ones mentales suelen estar expuestos a la pérdida“*

'de sus derechos mas elementales.

'ns factinlie preguntarse qué Lugar comunlcatlvo podemos a51g~7~




30
narle al cuerpo. En respuesta a lo cual tengo en mente algunas de
las consideraciones de Jacques Lacan sobre el inconsciente como
lenguaje. Si consideramos que lo que reprimimos llega a tener una
significacién: ¢en qué sentido se afecta al cuerpo, acaso aludimos
al illness? La idea es que si el cuerpo no puede expresarse canali-
za su necesidad expresiva a través de la enfermedad. La enfermedad
no sélo demuestra las consecuencias de un material reprimido sino
también aspectos emocionales y somiticos que deben reflexionarse.

En otras palabras, nos ubicamos en un estado particular del
ser gque se reconoce visiblemente por el cuerpo y por el individuo.
Podemos especular que los lenguajes corporales se albergan.en.el

inconsciente, que corresponde a una modalidad del pensamiento que

‘no puede ser apropiado por el yo soy. Lo cual comprobamos por la f

dificultad que implica asegurar "yo soy la fiebre"; en genéral ex-

presamos que tenemos Liebre, enunciado que de todas formas corres-

ponde a un acto de apropiacién. Tal vez sea mds fdcil hablar de una
posesién en lugar de aceptar una invasién. El cuerpo conforma_el .

textb de_la enfermedad a tra#és de los sintdmaSIque al-Ser-orgé- |

nlzados en una hlstorla clinlca rinden un resultado El texto cor—

' poral se formula en una estructura cuyos componentes (o sintomas se'

're1a01onan en-el conrexto de la enfermedad

En el texto corporal ocurren operac1ones metonimlcas o uea la

subst1tuc16n de un térmlno por otro con base en un eslabonamlento

_por proxlmldad Podemos visualizar este proceso al recordar cémof
los llﬂfOCltOS Lerminan por "reconocer" al antlgenO. esta secuenc1al

de eventos conduce a una a5001a01on por 51gn1flcado, dado que con;
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ese reconocimiento el cuerpo puede combatir con mayor eficacia la
enfermedad. En ningin otro caso resulta mds evidente el texto cor-
poral que en la historia de esa mujer que tuvo una reaccidn alérgi-
ca al observar la ilustracién de unas rosas. De nueva cuenta pre-
senciamos un proceso de substitucién entre la rosa representada y
la rosa real. La asociacidn por significado opera dentro del enig-
mitico sistema de las alergias. Estd claro que reflexionamos sobre
un desplazamiento de los significados corporales, pues es de esta
manera como viajan los mensajes de un sistema al otro, donde los
fundamentales sistemas de asociacién son'los'que ocurren.entre el
sistéma nervioso y el resto del cuérpo. 8i como deciamos anterioxf—j
mente, los lenguaﬂes corporales se albergan en él inconsciente, en-
tonces'la historia de una alergia provocada por la repfeSentacién_
de unas roSas se présehta como un ejemplo elocuente. En algin lugar
recdéndito de la psmque la rosa representada coincide con una rosa,
interna que desencadena las reacciones alérgicas. A otro n1ve1 esta
el caso de la mujer filipina cuyo lenguaje corporal pudo~act1varse‘
al entrar en contacto con c1ertas activ1dades p51coflsiolég1cas
evocadas por el cham&n._ | | | |

Progresivamente se abre una gama de textos corporales que, ya 
propu31mos como un modelo.b;osemzdtlco, mlsmo que relaciona el cam-ff
po de los fenémenos organicos con el de 1a c1enc1a de 1os 51gn1f1~{'
cados. Este campo puede enrlquecerse con las bases sentadas por |
Lacan Se establece un puente entre 1a bzosemzdt;ca y la fase es-
'1:pejo lacanlana puesto que el espejo organlza al cuerpo dentro de laf.

1uenc10aa del intante, La organlzac1on del. cuerpo en el texto dei
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una identidad marca el inicio de un texto corporal donde el signi-
ficado de la persona y el cuerpo quedan integrados en un campo
biosemidtico.

Lacan se refiere al concepto del espejo cuando describe al in-
fante (entre los seis y ocho meses). En la denominada"fase_espejo‘
el infante organiza el campo corporal para futuras identificacio-
nes, este contacto permite que el infante pueda reconocerse a si
mismo. Una homologacién de la "fase espejo" en los términos del
lenguaje corporal tiene como escenario al Cerebrd.’La'superficie.
reflejante de nuestro cerebro cobija diversas'conductas; una cuando
se reflejan los componentes realistas -como imigenes que ponen en
movimiento a las neuronas del hemisferio derecho, y otra duando_los
objetos conceptuales de contenido verbal o abstracto se activaﬁ en
el hemisferio izquierdo-.® La identidad imaginaria o conceptuél
proyecta_objetos diferentes a los componentes realiStas Y asi
conseguimos un reconocimiento de un orden particular._Segﬁn La¢an:'
"La experiencia de uno mismo desde la etapa més temprana de‘la in-g,

fancia'se desarrolla, ‘siempre y cuando se reflera a nuestro seme—'

'jante, por una situacidn experlmentada como 1nd1ferenc1ada" 10 Este

.concepto de 51milltud se procesatﬂihemlsferios dlferentes segun se -

_trate de un materlal 1maglndt1vo - mas ligado a los atrlbutos sen»i
'_sorlales - gue el conceptual - menos. llgado a lo sensorlal Yy mo—  
'*ft:iz. Las observaclones de Lacan sobre el desarrollo del 1nfante  :“’ '
coinciden_cgn.la etapa lmaglnatlva del hemlsferlo_derecho. Postgf' 'Jn

riormente Lacan agrega gque: "la etapa espejo es interesante en

cuanto manifiesta el dinamismo afective por medio del cual el




33

sujeto se identifica con la Gestalt visual del propio cuerpo ..."M
A otro nivel Lacan menciona las categorias estilisticas de la
metonimia -concebida como desplazamiento- y la metadfora -redefinida
como condensacidén- estos términos del lenguaje nos remiten a dos
operaciones: la metdfora como similitud y la metonimia como conti-
giidad. La operacién metafdérica nos permite trabajar con varios
significados y usar palabras por fuera de sus gignificados origina-
les y la operacidn metonimica sustituye un término por otro aprove-
chando la proximidad. Estas operaciones seilalan aspectos que defi-
nen nuestra identidad o, mejor dicho, 1la f_ormacién neurolbgica de
nuestra identidad. No resulta sorprendente que en el movimiento de
condensacién se pierdan atributos comunicativos entre_los'hemisfe
r¥ios, pues la condensacidén requiere de un nivel de especializacién:
"en las etapas m&s precoces del desarrollo, el_ hemisferio derecho

posee potencialidades que luego se pierden durante la edad adul-

’ tall '12

Dentro de nuestro esquema biosemidtico habria que recordar que

Freud utilizé el concepto de condensacién para explicar un mecanis-

- mo del suefio donde dos o mids elementos coinciden para formar ‘una

.ima'gén compuesta. La imagen 'cdndensada'transporta 'el_'silgnific'_a_‘do

*sirﬁ_b.élico de ambas imdgenes. En otro aspecto el dééplaz_amientd_';fu;ig I

- _jé como transferencia, de un afécto o anhe_los"y_ deseos del objeto

original o pe_rs_'ona,. a otxo obj_eto o _persona.'-Freﬁd fdrmui_a_b_a tam-

' bi_én que en la formacién del sueﬁo__e_xist,_e tanto '":'-una 'transferenqia
- como un'de_Spla'zami_erito de las intensidades psiquicas de los diver-

‘508 elementos, procesos de 10s que resulta una diferencia observab-
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le entre el texto del contenido manifiesto y el del latente"."
Los contenidos del sueifio son de dos tipos: donde el manifiesto res-
ponde a la superficie del sueflo y resulta cognoscible para el suje-
to sofiador y el latente o aspectos ocultos se prestan a la inter-
pretacidén antes de que sus significados se tornen inteligibles.

Asimismo, es menester brindar el marco de referencia lingﬁis-
tico sobre el cual se basd Lacan para trabajar con el binomioc me-
tdfora/metonimia. El lingiista Roman Jakobson seflalé gue "en un es-
tudio sobre la estructura de los sueflos, el problema decisivo [era)
comprobar si los simbolds y las secuencias temporales en uso se
fundamentan_en la contigliidad (<<desplazamientoss> metonimicos-y
<<condensaciones>> sinecddticas freudianas) o sobre la similitud
(c<identificacién>> y <£simbolismo>> freudianos.)““ Jakobédn.ya
se adelantaba en el terreno de indagacidn mércado por el lengﬁaje
y el inconsciente, estructura conceptual que Lacan sintetiz6 en la
'-propueSta del inconsciente construido como un lenguajé..

La aportacién mds destacada de Jakobson radica en haber iibe-'
rado a la metdafora y la metonimia de las significaciones tradicio-
nales que tienen'éstos'dos términos como'figuras1ret6ricaB y.éfec4jf_

tuar una extensién conceptual que se encontraba ausente en el uso“[g;

-orlginal de los térmxnos Sobre los ejes paradlgmétlco Yy 51ntagmé-* -"'

thO tenemos que la metéfora se suma a un proceso de sust1tuc16nu-

- por 51milltud mlentras que 1a metonlmia opera en un proceso de Q

-4

.desplazamlento por contlguldad

De los e1es anterlores der1va oLYo hwnnmln 1aknhQ1ann.-pl dey-"

la selec016n Y el de la comb1nac1on La selecc1on remlte a un pro—i
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ceso que obliga a una eleccidén entre términos alternativos y que
permite sustituir un término por otro, De hecho, la seleccidn y la
sustitucién integran facetas de una misma operacién. Aqui podemos
reconocer los aspectos funcicnales de la metdfora. En el proceso de
- cambinacién quedan implicadas todas las unidades linguisticas en-
cargadas del contexto y las unidades mids simples que encuentran su
propio contexto en una unidad lingiifstica m&s compleja. La combina-
cién y el contexto conforman facetas de una misma operacidén. Con lo
anterior podemos identificar los aspectos funcionales de la metoni-
mia. En conclusién, las oposiciones binarias develadas por Jakobson
consolidan una estructura biosemidtica en las operéciones semdnti-
cas de la lengua_qué rebasan el campo de las figuras retéricas.

La razén que da Lacan para aplicar la metonimia y la metédfora
es que funcionan como mecanismos linglisticos del subconsciente;
Ambag figuras indiéan_un momento paradéjico del lenguaje, en tanto
que significan élgo-bastante diferente de lo que emitimos. Dentrb
de nosotres habita una entidad facultada con un pensamiento'auté--
nbmo; en‘este'éontexto-bacan expresa qﬁe: "el inconsciente del su-f:
jeto esg el dlscurso del Otro", 15 Sln embargo, queremos reprlmlr el
discurso del Otro, de aqui que se opere una distor516n de ese d15~~
'curbo, toda vez que emerge al con301ente Dentro de esta 6ptmca 1032 

:dlscursos del cuerpo son trayectorlas comunlcatlvas entre el psi-

*qulsmo y la f151ologia El cuerpo equlpado con sus mensajes quiml-f_'

'-cos, hormonales Y. térmlcos, por menc1onar algunos; func1ona pOrﬂ

- fuera de 1os mecanismos de aprop1a016n de nuestra con01enc1a. En

'con51derac16n a lo anterior, proponemos que el 1nconsc1ente goza_de
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un potencial suficiente para expresarse fisica y mentalmente. La
dificultad consiste en tender un puente para tener accesv a ese
"cuerpo'ajeno" expuesto a la apropiacién de los especialistas y a
menudo reprimido por nosotros.

El problema entre consciente e inconsciente, se define entre
dos discursos opuestos porque ‘uno reprime al otro’ y donde el in-
consciente a menudo se clasifica como pueril y peligroso. Tal con~
flicto puede llevarnos a la interrupcidén de toda comunicacién in-
terna, En la misma tangente los cb6digos corporales de las enferme

dades pueden ocultar un lenguaje que a menudo fue suprimido por

otros y que ahora suprimimos nosotros a riesgo de alejarnos cada

vez mds de lo que el cuerpo quiere comunicarnos. Ese Otro que in-

tentamos reprimir con nuestra censura personal debe recobrar su

libertad de expresién, Esto no significa que busquemos ser los

traductores de nuestros discursos corporales; actividad que re-

sultaria demasiado superficial y simplista,.

*

‘Una vez sentados algunos atributos del ésquema biosemiético,
kpodemos retomar."La escritura del Dios" de Borges. En el reléto él'
narrador declara. "Noches enteras malgasté en recordar el orden y'
 _e1 numero de unas sierpes de piedra o la forma de un érbol medlcl-'“

 na1u 16 La escrltura ‘est4 1ncrustada en los posibles slgnlflcadosf 

:'de 1as "smerpes de pledra" pero tamblen incluye una escrltura. del"?:
"' érbo1 medicinal. El narrador tiene que. aprender a descodiflcar eli

flenguaje que se oculta en las obras humanas y en 1a naturaleza.

K Lacan pondera sobre la manera en que el dlscurso 1ncon301ente :

DU P——
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adquiere una orientacién y organizacién. Para explicarse este pro-
ceso recurre a la teoria freudiana de los suefios y anuncia el ini-
cio de una lectura del Traumdeutung o significacién del sueflo.

El mago del relato de Borges extrapola su discurso mdgico a la
naturaleza, y de esa manera organiza el mundo de los significados.
Andlogamente, en la lectura del Traumdeutung el significado emerge
de las imdgenes del sueiio.

Tenemos dos lecturas diferentes: la del relato, donde el dis-
curso estd afuera; y la del Traumdeutung donde el discurso esté
adentro.

La exteriorizacién del discurso se resuelve como una escritura

~del Dios: "Este, previniendo que en el fin de los tiempos ocurri-

rian muchas desventuras y ruinas, escribié el primer dia de la

Creacién una sentencia mégica, apta para conjurar esos males" .’

El lugar donde se escribieron esos caracteres es desconocido, pero

un eiegido serd capaz de leer la sentencia. La'bﬁsqueda'del mago

que comienza en la naturaleza.se plasma en el_jaguar, pues este.
'animal es uno de los atributos del dios. La escritura del dids Se_.
concreta en la plel del jaguar. En esta 1églca es que el mago__
_ dec1ara-"Dediqué largos aﬁos ‘a aprender el orden y conflguraclén de H
ilas man-chas".?* | | |
El cuento de Borges nos suglere que la naturaleza y el cuprpo'

| ocultan una serle ge slgnlficados Slmétrlcamente,‘el esquema blO-   ;
 semi6t1co nos conduce a una lectura del bzos |

Petornando a 1a teoria de los sueﬁos, observamos el proceso de_

e A b s 8

_conden53016n como parte del comportamlento del texto onlrlco freu-"‘jgﬂ"
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diano. Segin Lacan: "la condensacién corresponde a la estructura de
yuxtaposicién de significantes..."' La condensacién en el relato,
ocurre al reunirse los atributos del dios con los del jaguar y asi

propiciarse la lectura. Con lo anterior, conluimos que el esquema

biosemidtico asimila tanto la lectura externa como la interna en el

hibridismo entre dios y jaguar.

A lo 1argo de este inciso hemos explorado algunas caracteris-

ticas de nuestros lenguajes corporales, sin pretender por ello una”
visién exhaustiva, en todo caso nos sumamos a esa tendenc1a que suw_

glere la multiplicacién de signlflcados multlpllcacién que parece,

respondar a una diver51dad de voces Yy escrlturas corporales El

_Otro, en el sentido que hemos seﬁalado, también Fforma parte del
discurso fantdstico. Por este discurso'desfilan'entidades que guar-
dan una facultad auténoma de pensar y en este sentldo son "dlferen-}

- tes" a las entidades que habltan nuestra realldad
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CAPITULO 11
LA SUSTANCIA DEL RELATO
Ya hemos seflalado ciertas propuestas para la creacién de un

puente entre el cuerpo y el texto; en esta parte de nuestro proceso

analitico tomamos un atributo orgdnico del texto. De aqui que a es-

‘ta seccidn la denominemos "La Sustancia del Relato”,

La articulacién entre cuerpo y texto se propicia por un modelo
biosemidtico constituido con algunos conceptos apuntados en la in-

terpretacién de suefios de Freud. Otra pieza del modelo adopta el

tratamiento que Jakobson destina a la met4fora y metonimia., Parti-

cularmente aludimos al esquema de la pérdida o adquisicién del len-
guaje, aspectos que se relacionan con la competencia-que'tiene el
sujeto para ejecutar las operaciones de seleccidn y combinacién; o

una semejanza y contigiidad. El primer término afiliado a la meté-

fora y el sequndo a la metonimia. Para abreviar, el modelo biose-

midtico abarca un espacio donde se articula: el discurso biolégico,

el lingldistico y el ps;coléglco.

En el dltimo dlscurso se plantea un 1enguaje del 1nconsc1ente

La fase espejo lacaniana se presenta como un. 51stema de organlza-_ “
¢ifn de la p51que Y del cuerpo del 1nfante. Para Lacan la met&fora 

_y 1a metonlmma representan mecanlsmos llngﬂistlcos del inconSC1en-  *'
fte El 1engua3e 1nconscxente agrupa un . 31stema de artlculacién en”;i:'* 
la fase espejo, Y. dos mecanlsmos llngﬁisticos, metonimla Y metéfo~‘ 

’ra La funcién metonimlca es equlvalente a la 1magen del esp jo

"]I

s.:Laf
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metdfora es andloga a un espejo subjetivo ya que se refiere a las
relaciones internas gque producen semejanzas,

La biosemidtica ejecuta un sondeo sobre ciertos mecanismos
ocultos del lenguaje. En "La Sustancia del Relato",'esos mecanis-
mos tienen un funcionamiento que se particulariza en la narrativa
fantdstica. En el relato fantdstico ocurre un intercambio entre el
objeto y la organicidad, operacién que da como resultado a los ob-
jetos animados. El recurso narrativo para realizar esa operacién se
encuentra en una animacién de una sustancia determinada.

La anatomia de nuestro discurso interno o inconsciente traza
la presencia del logos. la historia del logos en el relato fandsti-

co de occidente pudo iniciarse en la leyenda de Thoth, que mis ade-

lante discutiremos. La otra parte de la historia proviene del per-

£il del ldgos que Freud discute para explicarse el fendmeno de lo

‘fant&stico. El modelo biosemidtico aqui propuesto aprovecha taﬁto

el matiz mitico del logos como la aportacidén freudiana para expli-

carse la naturaleza de la sustancia fantédstica. Posteriormente con-

gideramos la gestacidn del cuento fantastico y los vinculos con
otros animales, en el marco de la conducta. Desde este &ngulo nos

 acer6ahos'a la primatologia y a la etologia en un intento'pdr;iméé'

ginar la dimensién y extensién probabie del cuento fant&stiép.-

- En este capitulo abordaremos dos grandes &reas del terreno na-

rrativp} Por una parte, examinamos los aspectos'que'fuﬁdamen;an'la.
naturaleza y caracteristicas del relato o su sustancia; por otra,
hacemos resaltar el efecto que el texto tiene sobre el lector. El

mediador entre estos dos terrenos es el cuerpo y su manera de ma-.
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nifestarse es a través de la conducta. Nuestro propésito es indagar
5i la sustancia del texto y su efecto sobre el lector pueden darnos
las bases para bosquejar una "historia natural" del cuento fant4s-
tico.

*

Aristbteles, preocupado por la relacidn entre cuerpo y alma
denomina phantasia o sentido interno, al espiritu sideral que con-
vierte los mensajes en phantasmas perceptibles al alma. Para abre-
viar, el alma no puede entender nada sin los phantasmas o (aneu

phantasmatos) .! E1l relato fantdstico deriva de esa phantasia y en

nuestro proyecto el concepte de lo fantdstico se ubica en ese te-

rreno liminal del cuerpo y el alma. El relato fantdstico es una
reaccidén narrativa, pictdrica, teatral o cinematogréfica (entre
otras) contra las definiciones convencionales de la realidad.

o Conviene abrir un espacio para discﬁtir algunas peculiaridgdes

del relato fantdstico. Tzvetan Todorov pondera el fendmeno fantds-

tico Como una séfie'de eventos que rebasan la'manera'en la qué ex-.
pllcamos un mundo gobernado por leyes que nos son famlllares.’ Lo_
fantéstlco retleja una conducta 1nestable, pues ante eventos 1nex— fﬁ
pllcables, bien nos 1nc11namos por una expllca016n que 1dent1f1ca  
'factores que. afectan nuesrros gsentidos, o blen 1os eventos se en- f5

cuentran regidos por leYes desconocxdas. Lo fantastlco 1mp11ca la"f_

1ncert1dumbre Cuando como lectores nos comprometemos a dar una u

otra respuesta pasamos de 10 fantéstlco a los géneros vec;nos;,;o"
extrafio o lo_maravilloso. La sensacién de 10_fantéstico_nOS':emite;_

a una incertidumbre, porque el.individuo que sélo'Cthce 1as”1eyes  “
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naturales, se encuentra en un momento especial donde atraviesa por
una experiencia sobrenatural. Con estos antecedentes se deriva una
conducta de lo fantéstico. Todorov seflala entonces que "Hay un fe-
némeno extraflo que se explica de dos maneras, por el tipo de causas
naturales y sobrenaturales. La indecisidén entre ambas produce el
efecto fantastico".?® Todorov busca definir un mapa conceptual para
contener el fenfmeno fantdstico y precisa "El género se define
siempre en relacién a géneros vecinos".! En el relato fantastico
hay un juego con los elementos de la realidad. En el mapa concep-

tual hay que encontrar lo fantdstico. Todorov formula tres condi-

ciones para definir lo fantdstico. En primera instancia, el lector

debe leer el texto como un mundo poblado de personajes vivos y du-

dar entre la explicacién natural o sobrenatural de los eventos que

son evocados. El lector puede entrar en un personaje, en forma tal,

que la incertidumbre se convierta en tema del relato, Finalmenté,

debe cumplirse con una lectura negativa que no debe ser ni "Poéti--"'
ca" ni "alegbrica", |

En un diagrama utilizado-por Todotov; notamos las_f:ontgfas-
_'Cbﬁéeptﬁéles que definen ellreiato fantdstico entre'lo maravillosd:-'
'yjaquellds ielétoé,_édn'un material 9bbrehatura1; qué reciben gna{

‘explicacién racional.

- extrafio puro -fahtéstico—  fantéstico— maravillosb~'

- puro.

. extraflo méravilipso'
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Las fronteras, entre una columna y otra, definen el grado en que
los acontecimientos de un relato se acercan o alejan de la expli-
cacién racional. Lo fantastico que se aproxima a lo extrafio, sue-
le inclinarse hacia la explicacidédn racional, mientras que lo fan-
tdstico maravilloso admite 1la sobrenaturalidad.

Todorov propone que: "Lo sobrenatural nace a menudo del he-
cho de que el sentido figurado es tomado literalmente”,® Esta con-
cepcién de lo sobrenatural me hace pensar que el relato fantdstico
y las distintas representaciones fantésticas conllevan una modifi-
cacién de la cognicién. Como apoyo a esta aseveracidén, citamos lo
que Todorov entiende por naturaleza de lo fantético: v, ..[es) una
percepcién particular de acontecimientos extrafiog..."*

A diferencia de la clasificacidn met6dica emprendida por Todo-
rov, nosotros insertamos lo fantdsticc en otros &mbitos que no per-
tenecen exclusivamente a la literatura, ademds nos prebéupa.abordaf

lo fantéstico en distintos campos de una cognicién cotporal.

Un an4lisis del cuerpo en el cuento fantéstico es una empresa:
bastante compleja. El cﬁerpo siempre-se encuentra en proCéSo de sér“
-es una obra s;n concluir- por ello queda suspendido en el mlste-_-
rio, esto es, dentro de las 1nfin1tas poszbmlmdades de escrlbxrse.'v

A 1o largo del relato fantéstmco emergen enlgmas sobre las entm-_

'dades sobrenaturales. Una pregunta en referencia a estos seres es

_ahasta qué punto expresan el texto de nuestra naturaleza més ocul-'
ta? E1 lado oculto se conforma por un logocentrmsmo al que ‘se ha.g;:-**

"sujgtado nuestro consciente. Un-logos peligroso porque-slempre.in—3'
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siste en "tener razén"; es la cataténica realidad del racionalista.

. El1 logos es una figura del padre simbdlico que entra de varias ma-

neras a fomentar una estructura monolitica del pensamiento y que en
el fondo pretende darnos las reglas de un significado del ser. Este
significado del ser estd supeditado a la voz interna del padre sim-
béiico que reglamenta aquello que es verdadero .

El cuento fantéstico tiene dos momentos, el primero va contra

este logos al oponer un estratagema de esparcimiento que impide la

estabilidad, la presencia o la verdad, en suma se trata de desinte-

grar cualquier centralismo. En otro momento restablece el logos que

significa un retorno al equilibrio. Esparcimiento y desplazamiento

son palabras proteicas instrumentales en el rompimiento del centra-

lismo. El logos concentra los significados mientras que el esparci-

miento y desplazamiento conducen al movimiento y al cambio. Cuando
discutimos sobre el logos pensamos en un sujeto que produce un sen-

tido Gnico. Para rebasar el centralismo del sujeto el cuento fan-.

'téstiCo pone en crisis el mundo conocido del sujeto y como cOﬁse—

cuenc1a 1a cond1c16n de su presenc1a ya ‘no goza de la mlsma segu-
”  ridad asi podemos dec1r que el ser ha sido desplazado El despla- "

Zzamiento ocurre porque el ambiente que rodea al sujeto ya no obede- -

'ce a las mismas leyes Y tampoco tlene el mlsmo sentldo, todo cambla

| bajo las determlnantes del fenémeno fantéstlco El relato fantéstl-:

'co deja una constancia del ser, esta constancma se reflere al mo- 

en que ha sido desplazado Estos momentos 1nd1can un recorrido que

[

'mento en que el ser poseia la nocién de su centrallsmo y aquel otro**f”..7”
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deja marcas, por ello podemos aludir a una escritura del ser o
seres. Los signos que constata el ser durante el relato nos condu-
cen a otra problemitica que compete al lector; cSmo puede percatar-
se &1 mismo de su propio ser. El propésito es comprobar en medida
de qué se reformula al ser dentro del texto. El lector critico debe
comprometerse a proyectar su cuerpo a través del ser y aceptar el
reto de experimentar los cambios operados por el texto. El lector
recibe el texto como una sustancia que se estructura en su espacio
mental. La actividad del relato corresponde a un lenguaje corporal,
asi uh pefsonaje que corre activa un desplazamiento mental en el

lector. En este sentido somos capaces de desplazarnos por diferen-

tes parajes textuales. Estos desplazamientos no permiten 1a'inter7_

pretacién Gnica y verdadera de un texto, porque esa interpretacién

se basa en un sistema critico que paraliza 1é fluctuacién textual. -
El ser que iee un texto aporta su propia hiétoria; el lector tiené '
| una historia cbrporal y al desplazarse-por los parajeS'textualéa:, 
..1os cambia. Esto slgniflca que cuando el lector'penetra en el cuer-"
po del protagonista lo hace suyo Y lo modifica. El ser es aquelld-7
'_ manera en que nos presentamos frente a nosotros mxsmos- al experl-fﬁ
mentar nuestro Ber en un cuerpo ajeno (el del protagonlsta) acon--::
'“:_tece un esparcxmiento de nuebtra sustanC1a que ge mezcla von el

texto Este fenémeno se relac1ona con una extensién de m1 ser/lec—'

tor hacia el ser/protagonxsta, de aqui surge. una tercera entidad

.“que redne ontolégicamente al 1ector con el texto El texto de]a de'  ]

'exlstlr como entidad absoluta Y consecuentemente;resulta_absurdo

I— .

P —
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hablar de una sola manera de presentar, criticar o experimentar el
texto. Si la intertextualidad define el proceso de infiltracién de
otros textos entonces, en la misma proporcién, la proyeccién del
cuerpo en diversas maneras de ser también define un proceso inter-
textual.

Recogiendo estas reflexiones, el ser se convierte en una es-
critura del cuerpo; pero no es ni podréd existir como centro porque
se torna en receptor de aquellos textos reconstruidos por otros
seres. No podemos pensar en un ser infinito, pues al referirnos a
un ser intertextual trabajamos con una entidad que define su tem-
pqralidad a través de sus cambios. La intertektualidad ejerge'gran

influencia sobre el cuento fantdstico, ya que éste Gltimo estd ex-

puesto a toda la tradicién mitclégica que logra infiltrarse en cada-
relato. Con esta tradicién se abarca todo un repertorlo de elemen- )

tos aquetiplcos que aparecen salplcados en nuestra vida psiquica.'

Los textos son como senderos prehlstdrlcos que han_sxdo_tran-

~ sitados POX numerosos caminantes y especies diferehtes--Cualquiér

'1nterpretac16n es producto de una rammf1cac16n del. camlno. Pero no.;'

exlste un camlno or191na1 porque cada 1nterpretac16n del 1ector

'-'provoca una nueva ram1f1cacién | |

Con objeto de dlscurrlr sobre el hahla y el documento escrlto,_ 
Jacques Derrlda comenta dos mltos platénlcos que aparecen en el Fe-.'
 dro.’ En uno se descrlbe la fébula de las cicadas que no comenta-
'.remos, Y en otro la 1eyenda de Theuth o Thoth La dlscu816n comlen-{'.

'za cuando Fedro dlaloga con Sécrates Y éste seﬂala_la 1ncompatib1-
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lidad entre lo verdaderoc y lo escrito. Sécrates describe cdémo los
hombres se abandonan, se ausentan y se olvidan de si mismos al caer
en la tentacidn del placer y morir en la emocién del canto. En el
Fedro, S6crates impugna la escritura porque no es capaz de personi-
ficarse. Al respecto argumenta que puede interpretarse errdneamen-
te el hecho que los discursos escritos sean capaées de pensar: "al
oirlos o leerlos creéis que piensan; pero pedidles alguna explica-

cién sobre el objeto que contienen y os responden siempre la misma

cosa".' El acto de escribir puede ser un farmaco que cura o enve-

nena y por lo mismo se asocia con el abandono, ausencia y olvido
del humano frente a su conocimiento. Ante el conocimiento verdade-

ro de una autoscopi» y autognosis, Sécrates también descalifica la

aventura "narcética" del mito. Trataremos 1los efectos_narcéticos‘f

del texto més_adelante.

Para éntender la.topografia'del diélogo-filoséfico. Derrida
seflala lo significativo que resulta cada ambientE'péra”evocar un -
L discurso determinado Lo cual hace pensar en un horlzonte del smg-

;niflcado donde se establece la 1mportanc1a de los 1ugares En tal'

"contexto podemos refexirnos al lugar mltolﬁglco como ambmente para-:

_v1ento boreal) - De aqui podemos deduC1r ese desprendlmiento delf'r.

- ser causado por el pharmakon— drOga, medlcamento o veneno. En el L

B kon, pero en tanto que funge como agente que separa al 1nd1v1duo deff

' prop1ciar 1a "autoscopia" Sécrates cuenta entonces la 1eyenda de T NS

_'Orlthyua, que al jugar con Pharmac;a, fue despeﬁada por Béreas (o*;L_ _7zJ?f?

| Vprocedlmlento la sustancia del mito se 1dent1f1ca como el pharma—Vji“' :7"
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si mismo se convierte en la sustancia hipnética del relato. En tal
forma se aceptan los retos del texto, el cual nos invita a experi-
mentar el cambio operado por el espacio mental del otro., El fdrmaco
que recorre las venas del mito es su sustancia misteriosa y el lo-
gos autoscépico su contrario; porque para Sécrates el acto de es-
cribir es una “"repeticién sin conocimiento".’

Para nosotros el vinculo entre mito, escritura y narrativa
fantastica sitda él pharmakon como la sﬁstancia migica del relato
'y el fenémeno autoscépico técnica para observar al propio.ser;
Cuando el lector ingiere el fdrmaco del relato, pierde su centro Y
estd en condiciones de desplazarse por los parajes textuales

Posteriormente Derrida menciona el trabajo que realiza Platén: 
sobre el mito de la escritura. Por conducto de Sécrates se menc;ona'f
al dios.egipcio Theuth, inventor de los nﬁmeros,_el‘célculo. Jar
geomeﬁria y.astronomia, el juego de damas y dados, pero més-impor-
:tante que nada inventor de la escrltura Theuth acude a Thamus de

Tebas ‘para que los eglp01os aprovechen 5us descubrlmxentos Ante

_  1as criticas de Thamus, Theuth responde que 105 eglpclos observa- _."'"

rén un. acrecentamiento de 1a memorla Y agrega "m1 1nvento es una f

'__receta (pharmakon) para la memor:a y 1la sablduria" "5'

Platén observa cémo el poder de la palabra estd en contraste.""

 a1 documento escrito, el pharmakon en combate con el logos Tales_=~,

1 op081c1ones nos conducen a una cuestlén de terrltorlalldad del serf] " o

mitolégico Theuth flgura como el inventor y el explorador, es de-ﬁff"

| cir aquel que debe dejarse a si mismo para extenderse por el mundo B
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del conocimiento. Thamus protagoniza al cuestionador, al raciona-
lista y al educador critico que generalmente ocupa territorios men-

tales y estd dentro de si mismo.

El logos es un cuerpo que depende de ciertos limites y estruc-

tura para establecer su territorio. El cuerpo del logos, en las pa-

labras de Socrates, tiene un principio y un fin. Mids adelante

Derrida aclara que el logos se asimila a la figura del padre. Una

figura patriarcal que permite el establecimiento del jefe, el capi-

tal y los bienes. Una vez arraigado en texrreno seguro, la historia
paternallsta del progreso puede comenzar; el pater como patrlmonlo

y origen de la propiedad, asi como de aquello que nos aproplamos.

- Bl logos se extiende como caracteristlca de lo v131b1e y contra la

1nv1sib11idad del texto mitoldégico y fantdstico, Sin embargo, no

podemos olvidar al padre solar, luminoso y enceguecedox que también

oculta. Es un principio oculto, al igual que toda manifestacién del -

poder que protege sus mecanismos de la vista de los dtros Platén

adelanta un sistema de oposmcxones, que puede provenlr del dxélogo_‘
'k.dramétlco entre protagonista Y antagonista. como el habla/la escrl-.jl..
tura, v1da/muerte, padre/hx:o Y otras Todo este sistema se apoya ;

 en la estructura del logos En el sistema de oposiclones 1mpera uniigf“

f define el terreno del logocentrlsmo. La creacxén por via de la pa~f""
"labra se pone en duda por el Tekhne {o. 1nstrumento) y el phanmakon§-7
o sustancia que Theuth le presenta al dics de Tebas Horus y Thoth':

o trabajaban conjuntamente, el prlmero encarna el pensamlento que |

o orden Jerérqu1co, un centro y un- punto de. vista privxlegmado que ,i{ *'
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concibe y Thoth el que habla y ejecuta.!* Asi es como se formulan
los aspectos miticos del logos. Un testimonio que se remonta a las
fuerzas inconscientes tras el severo semblante del logos.

El dios Seth, celoso del poderio de Osiris, participa en su
desmembramiento, Isis copula con el caddver de Osiris y entonces

concibe a Horus. Horus arranca los testfculos de Seth mientras que

‘éste le extirpa un ojo a Horus. Thoth, el dios cirujano, cura las

~ heridas, repone log 6rgancs; relne las partes del desmembramiento,

Organiza los enunciados corporales. Thoth se convierte en dios de

la escritura por su conocimiento de los sonidos, cuando la voz se

solxdiflca pasa a convertlrse en objeto de la escrltura.
Thoth es el dios suplementario, como deidad lunar le corres-
ponde deéplazar al sol. Es el dios de varias caras y con el_ﬁoder
de dislocar,laa.identidades. Tal vez en estas'caractefisticas ge
revela la naturaleza polisémica de la escritura. La mitologia de

la escrltura demuestra esa necesidad de codificar y enmascararse,

kdonde embozarse smgniflca rela01onarse con el arte teatral de la |

,representac16n © el acto de encarnar'al personaje No debe sorpren-j'

der la complegidad de Thoth que entre otras 1dent1dades adopta 1a”'

 de1 gran chamén de la medmcxna, aquel que sabe leer y descodlflcar
al cuerpd.“ En un chamanlsmo de la palabra, o sea la palabra como g]'
afcuerpo, el pharmakon es la sustan01a m&gica que flja la memorla en] 

'rcontraste con la naturaleza efimera del habla.'

Otro aspecto del logos se relaczona con lo que Freud escrlblﬁf'

| SObre-lo,sin;estro._D;st;nguiasentre el he;mllch o aquello queyse_'
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define como hogarefio y el unheimlich que es su opuesto. Esto su-
giere la extensién de un terreno por fuera de la seguridad y visi-
bilidad. Un mundo nocturno donde se genera nuestro miedo a la os-
curidad. El logos que depende de los limites y estructura se aso-
cia al heimlich; mientras que el unheimlich es el espacio del cuen-
to fantdstico. En la larga especulacién que hace Freud sobre el
téxrmino expresa: "Heimlich también tiene el significado de aquello
que es oscurc, e inaccesible al conocimiento".!) Este paraddjico
sentido del término alude al alejamiento del conocimiento y al
trdnsito al inconsciente. La palabra conserva una naturaleza am-
bigua y por ello heimlibh y unheimlich llegan a coincidir.'Més
adelante-Fréud encuentra otro razonamiento que rinde cuentas sobre
esta coincidencia, el heimlich forma parte de un'material conocido

Y el unhe;mlzch de uno desconocndo Hasta aqui pareceria PXIStlr

una franca 1ncompat1b11idad en el signlflcado de una y otra pala-_
bra, no obstante aquello que nos provoca temor en el_unhe;mllch es

'algo que hemos reprimido pero que también nos resulta familiar,

Nuestra oscuridad es algo de lo que nos percatamos plenamente pero

que tamblén resulta 1naceptable El centrallsmo del hexmlxch es ro-.z

to por el lado oacuro del unhe:ml;ch que produce el desplazamlento..  
Es con el desplazamxento que exploramos,_51empre que estemos dls— ;fV

' _'puestos a correr un rlesgo. El ténmlno expresa que estamos ante 1o=:
' desconoc1do; una sensac16n que nos lanza a un estado de confus16n.l:iﬂ
i;A menudo gse puede crear esta sensacmén cuando un escrltor deacrlbe E

de manera amblgua a un ser humano, pues en forma deliberada se
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provoca la sospecha sobre la identidad de un objeto/sujeto. Surge
la incertidumbre sobre el objeto/sujeto al no saber si entra en el
terreno de aquello que tiene vida o aquello que es inerte; animado
o inanimado. |

El unheimlich es aquella sustancia o pharmakon que el logos ha
querido reprimir. Segin Freud "...lo ldgubre procede de algo fami-
liar que se ha reprimido®.'* Una gama de creentias arquetipicas
se guardafia entonces en el unheimlich., Por creencias arquetipicas
nos referimos a toda una manera migica de pensar al cuerpo. En la
literatura fantadstica cbservamos el contraste entre lo.que reprimi-
mos o unheimlich y lo que podemos trascender. En el fondo'se trazan.
dos espacios que se identifican como el lugar conocido y el descos
nocide. Freud insiste en la facultad que tiene el escritor'al--'
coincidir o] aparﬁarse de la realidad y entre otras caracterisﬁicas '
~de io fantéstiéo subraya la omnipotencia de los pensamientos. Esa
omnipotencia de los pensamientos es una manera de comunicar mateQ
rialidad a nuestras ideas. Por ello cuando pienso algo, ese fehé-;
meno sucede, Este proceso también acontece en la sustanc1a11dad-
ffd91 phérmakon En este punto es necesarlo adelantar un texto donde“
7‘sea factible observar algunos de los conceptos externados hasta””
_aqui, por lo cual tomamos el "Mezzotlnt" un relato fantasmagérlco 1¢

"de M R. James.“_.

El. seﬁor Williams dueﬁo de un museo Y ccleccxonlsta de d1bu4];”f_

_j3os topogréficos, re01be del Sr. Brltnell un grabado que representa}f~-

.. .una casa del 81glo xlx El grabado de la man516n no parece destacar»;:
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en sentido alguno, parece limitarse a la representacién de una sim-
ple mansidn e incluso estd desprovisto de figuras humanas. 8in em-
bargo, el Sr. Binks, amigo del coleccionista, le hace notar que
existe una figura mirando hacia la casa. Un grabado bastante indi-
ferente va adquiriendo cardcter; otra amistad del sefior Williams

toma el grabado entre sus manos y comenta que la figura humana es

bastante grotesca. Pasadas las doce de la noche, hora de la oscu-

ridad y de lo misterioso, el sefior Williams se topa con el dibujo;

con sorpresa descubre que la figura se ha desplazado y ahora se

arrastra hacia la casa. El seflor Williams encierra el cuadro en un

cuarto, tal como si se tratara de una entidad peligrosa. Si en al-

gin momento surge la duda sobre su estado mental, el prqtagoniSta;

siempre puede constatar lo que observé con el resto de sus amigos.

El mezzotint ha cambjade de ser un grabado indiferente a uno miy

extrafio. Prueba de lo anterior es que al revisarse el dibujo las”

figuras han desaparecido y ahora aparece una ventana abierta. La

;escena retorna a su estado de obJeto inanlmado durante el dia, peroﬂ' 

- se anticipan cambios en la noche. Al 1legar la noche la flgura del'
.grabado aparece sostenlendd entre brazos a un lnfante Desde lae o
: primera vez en que el seﬁor W1111ams recibe el cuadro decide ave-g

' rlguar la procedencia de la man516n, p01 lo que consulta varlos

'Cat510908- Finalmente su persistencza es remunerada Yy encuentra la

fdescrlpc16n de la casa Yy del autor del mezzotint un tal Arthur.--'

Franc;s Wllllams decmde consultar a un conocido, el Sr Green, ron:ﬁ

"_casa en una guia de Essex. Fn el catélogo de la guia se detalla 1a_s*?*'ﬁ7 “'="T'j”:;
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el propésito de informarse sobre las caracteristicas de la mansién.
El Sr. Green estd en posibilidades de ayudarlo porque conoce bien
las propiedades en dos condados, Essex y Sussex. Es por conducto
del Sr. Green que nos enteramos de las singulares circunstancias
que rodearon a los habitantes de la casa. Arthur Francis pierde a
su hijo y unos aflos m&s tarde aparece muerto en su casa. Segin se
sabe acostumbraba castigar a cualquier intruso que invadiera su
propiedad. El sefior Gawdy, que antafio fuera el propietario de la
mansién, entra a los terrenos del seflor Francis y mata a und'de los

guardianes por 1o que es castigado en las cortes de 1a'justicia.

'El rumor es que a raiz de este castigo, un amigo de Gawdy decide

vengarlo por lo que secuestra y luego mata al hijo de Francis.

La primera parte de la hlstorla nos ubxca en el cotidiano y'
todo 1o que se asocia al heimlich, El amblente hogareﬁo'alrededor‘
del Sr. Williams es el ideal de comodidad y seguridad; en suma.un'-
terreno perfectamente éonocido. Ese heimlich pﬁede "respirarée" én.
la déscfipcién de una’Comodidad hogarefia: "Prendié las velas,_yai, 
: que habia oscurecido, prepar6 el té, y abastecié al amlgo con qumenlI ’”:H
.-estuvo jugando golf ( )i y el té se consum16 acompaﬁéndose con la
dlscusién propia a los golfistas..;"“ Destaca una: art1culac16n de' }'
' todos 1os pequeﬁos rltuales que distznguen al espac1o famlllar de"
  otro descon001do En este momento, los r1tuales son: prender las {“

'-velas, preparar el té el juego de golf Yy 1as conversacmones de 103 ;

golflstas.

La casa del Sr. williams'define_su ser, pues se trata de un
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espacio deliberadamente demarcado. Este espacio demarcado nos
conduce al centro de un sistema estable, tanto desde la perspectiva
doméstica como de la ontolégica. El seilor Williams es un personaje
que se contiene a si mismo, todo gira en torno a la presencia que
él hace de s{ mismo., Su casa es una extensioén de este sistema logo-
céntrico. En un principio la casa del Sr. Williams y el grabado pa-
recen coincidir en un mismo ambiente de orden y normalidad. Pero la
casa del mezzotint pronto se ve activada, pasamos del ambiente ina-
nimado y expresamente definido, caracteristico de cualquier grabado
a una improbable y mégica animacién. Pero lo probable sélo’tiene

cabida en esa dimensidn del logos que ahora se contraviene. En

esta situacién la atencién es alertada ante un fenémeﬁo extréﬁb 
donde el‘phaxmakdn puede liberarse. Williams encierra el cuadro y f
'donZESta conducta repite lo que el ser humano hace con el animal
sélvaje. El zo0légico es un espacio dondelel_animal queda desarrai- -
| gado;de su'ambiente y penetra én uno artificial. Analdgamenté wi-

 111ams pretende detener el aspecto unhexmlzch, salvaje Y animadc?

*   dro por una esquina Y lo transporta a través del pasxllo a otras o |

.habitacionea En ese lugar lo guarda baJo llave en un cajén Y echa; 5~ 

E cerrojo a la puerta del cuarto" 1 Podemos constatar la4animalldadﬁ,..7” 
‘del cuadro, por 1a manera en que Willlams sostiene el cuadro, su
'kconducta nos hace recordar lo que hacemos cuando sostenemos algo

"“suc10 Es necesario encerrar al cuadro, como si éste tuvxera 1a

_capaCLdad de escapar

1del cuadro El narrador explica que el Sr. Wllliams. "toma el cua-_g_ :' g
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Es evidente que el mero ambiente de la casa de Williams no
bastaria para activar el pharmakon. El escritor obliga al lector a
adoptar los extrafios eventos que se desarrollan en el cuadro, lo
que significa aceptar ciertas convenciones por fuera de’la realidad
que conoce, y en esta forma estar en condiciones de abandonarse al
ambiente narcético del pharmakon. Este proceso se activa asi:
"En la mitad del patio frente a la casa desconocida habia una figu-
ra cuando 5 las cinco de la tarde no habfa figura alguna".'* Un
cuadro dotado de una sustancia viva, pertenece al dmbito del un-

heimlich.

Resulta indispensable apuntar que existe una interespacialidad
entre la casa conocida y la desconocida. Pero es con la déSconocida'
del mezzotint que se contraviene el tranguilo'equilibrid de Wi-
‘1liams. La interespacialidad o infiltracién de un espacio en-ot:o:

es una extensidén de la intertextualldad

Al revisar espacios fisicos es imposible omltir los espacios

psiqulcos, en tal estado es que el Sr. Willxams estéa obligado a.
procurarse la ayuda de sus amlgoa para no perder la razén Esta 
,clrcunstancia nos regresa a ese esquema de cencrallsmo en Wllllams,iu
,que ante la angustla de perder el centro de su razén se protege con °'
 ;e1 testlmonio de sus amlstades y vallda lo que ha logrado percib1r-'
-‘ en el cuadro. Los eventos del cuadro se logran 1nf11trar en e1_ 
:-5grueso caparazén racxonalista de W1111ams pero como éste resguarda'-
'su he:mlzch a toda costa. no permltlra el desplazamiento de su ra-. 

‘  zén.
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En un principio destacébamos la topografia del discuxrso filo-
s6fico, ahora podemos extender el concepto a una topografia o lugar
donde se propicia el ambiente fantdstico., Como lectores experimen-
tamos dos estructuras temporales contrastantes, una corresponde a
las actividades del sefior Williams y sus amigos; otra pertenece al
lento desarrollo de la escena en el grabado. Estas estructuras
permiten un desdoblamiento en el lector que es capaz de proyectarse

en el mundo de Williams y en el ambiente del cuadro. Incluso pode-

. mos argumentar que existe una experiencia parecida a la conciencia

en el mundo de Williams y una experiencia onirica propiciada por el

cuadro. Estos acontecimientos instrumentan la animacién del cuadro.

"La ventana que estaba abierta, ahora estaba cerrada, y la figura'

nuevamente estaba en el patio: pero esta vez no se arraatraba“sigi-

jlosamente sobre manos y rodillas. Ahora estaba. erguida y dando pa

508 rdpidos, y largos hacia el frente del cuadro"

El autor plantea una progresién de acontecimlentos gque van

~ desde la ausencia de figuras en el cuadro hasta la presencia defi
'una. Este personaje se desplaza y logra entrar a 1a casa,381n 

embargo Bu avance depende de dos c1rcunstanc1as que sea vista por-}nj:

wllllams y sus amigos,.y otra es que su actxvxdad ‘s limlta a lalj; H'

noche El mov1miento en el cuadro s sujeta a una presencla capazbi..

" de percibir 105 camblos y en este sentido evoca un repertorio dEj

'*sensaciones en el 1ector El desarrollo temporal dentro del cuadro*;

. es muy lento poque depende de un estado peculxar de animo,'o sea -~;'

esa sensaC16n ambigua que nos satura durante 1la noche. En algun .
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momento en que la figura retorna al cuadro, parece sostener a un
infante entre brazos. Cuando los amigos vuelven a cbservar el
cuadro se percatan que todas las figuras han desaparecido. El mo-
vimiento en el cuadro se detiene cuando las circunstancias gue ro-
deaban a 108 inquilinos se han aclarado. Esto se explica dado que
el unheimlich se encuentra activo cuando existe una eventualidad
misteriosa. En tal condicién pueden darse los desplazamientos onto-
16gicos; en un caso serd porque el personaje ignora sus circunstan-
cias, en el otro porque el lector siente un estado de gran incerti-
dumbre. Estos desplazamientos facultan un desarrollo textual.pcrque
se producen cambios en el ser del protagonista y del lectof;

Conforme conocemos m&S sobre 1a casa y 8us habitantes, el

pharmakon queda progresivamente més diluido y perdemos la sensacién

de unheimlich para regresar a nuestro centralismo. La casa en el

mezzot1nt estd anlmada por una organicidad, a ello obedece que po-

~ damos hablar de su memoria. La casa guarda esta memorla en su pro—'_
‘pia historiay slmbologia El unhe;mllch mitolégico de la casa del__  
 .mezzot1nt se vincula a otras casas embrujadas Y sagradas.' 'a
Para recorrer analiticamente la estructura mltoléglca de la' '
  casa hay que distingulr entre la casa, como espac1o doméstlco Y elff'”
'templo como espario sagrado. Sobre el espacxo sagrado cabe men-.”
- c1onar que desde tlempos remotos habia una asoc1a016n entre la es-;].:ﬁ.;;'
f.critura y los templos. En los templos de 1a antlgua MesoPQtamla seﬁ  "
_albergaban escuelas para. aprender a escrlbxr. El templo mlsmo toma  '

fel simbolo del acto escrito La torre de Babel flguraba como una
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construccién o escritura que al intentar llegar al cielo debia des-
truirse. Segin la leyenda, hubo un tiempo en que los humanos com-
partfan una sola lengua pero al desplomarse Babel privé la confu-
sidén. Leyes invisibles impedian enfrentarse al logocentrismo de
Yahvé, destructor de la torre y responsable de la confusidén. Los
constructores habian probado su autonomia y salieron de sus limi-
tes, asi fue como la torre de Babel lleg6é a simbolizar la confusién
como castigo para los seres humanos.

Derrida advierte el vinculo entre biblia y'pharmaka, como un
puente que hos remite al libro y a la droga.?® Esa droga Que nos
introduce a un estado donde el exterior se confunde y el iector se

concentra, Acaso el leogocentrismo de Yahvé resulta amenazado por

el sistema comunicativo que los constructores adquieren al'Erigir'
la torre de Babel, En un camino similar la verdad hablada entra en

conflicto con el pharmakon del mito; esto es si recbrdamos las di-

sertaciones platénicas. Hemos apreciado cémo el desarfollo_textual'

éstéfligado a un espacio sagfado que al fin de cuentas corresponde  
. con las caracteristicas unhexmlich del Mszotxnt La casa expresa’f 
una condlcién partlcular del ser, el 1ugar donde'moramos representaff
;nuestra existen01a en lo cotldlano y otra casa es el 1ugar donde;f}
_opera 1a autosCOpia La torre de Babel y el MEzzotlnt son 105 luga-;f:j 

res 1egendarxos que siempre estuvieron ablertos para emprender un,

.normalidad; son los espac;ps que slempre estarén fuera de los liml-_*_,j

‘tes aceptados.

acto de concentrac16n al margen de lo permitxdo por las leyes de 1a_=;:_ '?*5'“'='
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Retornando a la simbologia del espacio doméstico es 1til saber
que el circulo y la cuaternidad forman parte del sistema simbdlico,
Segin Jung, este motivo significa el reconocimiento del ego "en la
dimensidén mds amplia del ser"; después agrega que "denota [la) con-
centracidén y preocupacidén con el centro, concebido comec centro del
circulo y formulado como punto®,?
La simbologia de la construccién, como manera de salirse de
los limites explica otra dimensidn del uhheimlich; mientras que la
simbologia de la casa implica ias caracteristicas logocéntricas del

heimlich, Entie estos contextos simbdlicos ubicamos el grabado de

la casa como unheimlich en el ambiente heimlich de la casa del se-

fior Williams. An&logamente, podemos situar la escritura del Mezzo-

tint en el terreno del unheimlich. Esto significa que dentro del
mezzotint corre el pharmakon y el conjunto de fendmenos que pohen
en movimiento los contrastes que hacen posible el desarrollo tex-

tual,

Los diversos méteriales'que recolectamos nos oriehtan'hacia 1a1
definicién de dos 1ugarés: la parte hogaréﬂa'o familiar'y la 2onal
kmisteriosé 0 ldgubre. Sabemos que dentro de una mitologia préhis?_
térica los cazadores del neolltlco buscaban 1ugares escondldos y de  ﬁ
_dlfiCll acceso para practlcar sU magla plctérlca Los anlmales que. :
”representaban sobre las paredes 1nteriores de. las cuevas exhlblanf[" '
' ‘ numerosas herldas Tal vez con esta cacerla plctérlca preparaban .

 una caceria ex1tosa Estos santuarlos o] casas sagradas dellmltan un5f 5

B espacmo 1nacce51ble a locdoméstlco Ev1dentemente, presen01amos una _
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magia de la inscripcién o escritura midgica. Al interior de estos
lugares inhéspitos el humano se retine magicamente con el animal y
por ello elige un espacio muy retirado del ambito doméstico. La
caceria pictSrica es por lo demds una instancia clara de la omni-
potencia del pensamiento, a través de la cual el pintor animaba
mdgicamente a los animales. En suma existe una dialéctica entre lo

que encontramos dentro del espacio doméstico y lo que se extiende

afuera. Sin embargo, dentro y fuera quedan inscritos en esa rea-

lidad corporal que incluye nuestra percepcién y nuestra subjetivi-
dad. Nuestra percepcidn captura las seflales de un mundo externo y
con nuestra subjetividad habitamos nuestro universo interno. Nues-

tra casa corporal se desdobla como el Mezzotint, pues es en el gra-

bado donde se escenifican los fendmenos fantdsticos; durante el

sueﬁb_nuestra casa corporal estd expuesta al unheimlich.

Los términos de heimlich y unheimlich sugieren una relacién

con otras especiés‘en tanto que aluden a_la_térritorialidad. Enﬁre:
'.primates; por ejempio, la delimitacién de una "propiedad"-sé'scs-'
-.tiéne a través del éombate contra machos intrusos. El propietar104.- 
ide un terrltorxo se 1rr1ta féc11mente en su comarca pero en la me- f”
'dida que ue aleja de la mlsma es cauteloso y huye 31 algun macho lo =

'f,enfrenta El factor terr1t0r1a1 Llene consecuen01as pecullares

"81 un grupo de chlmpances viaja por dreas perlferlcas, demuestran

_una conducta tensa y nerviosa en actltudes mucho menos confladas.f-
'que al [deambular] en su propla érea..;f Estas emoc1ones van acom-fj;'

'_panadas de otras seﬁales- "Despllegues sonoros, fuertes jadnos ulu-__f”
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lantes y [golpes] redoblantes [en el pecho] intercambiados entre
tropas de machos de comunidades vecinas, acompailados de desplieques
agresivos ritualizados, [con el propésito de que) miembros de ambos
lados se retiren sin conflicto,.."??

§i pudiéramos imaginar estudios multidisciplinarios entre la
modalidad del relato fantdstico y la primatclogia, una de las pre-
guntas seria "¢Qué factores etoldgicos tiene el cuento de fantas-
mas?" A lo cual podemos responder que el unheimlich sugiere.una
extra-territorialidad de la psique, o sea un afuera misteriocso y
‘peligrosoc que se representa por el cuento de fantasmas. En cuanto
a el unheimlich en la conducta de primates se sabe que el encuentro
de machos en un territorio indefinido provoca una gran angustia.
Estos conflictos_deben haberse presentado en los albores de la hu-
mahidad y pudieron generar los cimientos.més profundos de-nuestfa
psique, | | |

Es oportuno mencionar que Freud argumenta.que-,"mientras me -

'jor orientada una persona en su medio amblente, lo menos dlspuesta L
 a sufrir la 1mpresmon de algo [1nqu1etanLe o] mlsrerloso en refe-
rencxa a objetos o eventos dentro (del espac1o 1"n La observaczén .
" de Freud detlne una "espaclalldad" que en térmlnos eLoléglcos o de  r'

'_.conducta animal podemos analogar a "tprrltorlalldad" Bl macho. f

' fdueﬁo de su terrltorlo, goza de una intlmldad donde cada érbol

'“Lpiedra e} sendero le resu]tan fdmxllares. El macho que se. aleJa de-:

su terrltorlo corre el rlesgo de anolucrarse en un combate pe11~u]f_f

'groso De mdnera anéloga el 1nd1v1duo que se aleja del émblto que
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le es conocido puede enfrentar amenazas invisibles o fantasmagd-
ricas.

El despliegue sonoro y las agresiones teatralizadas o rituali-
zadas entre chimpancés sirven para establecer un balance entre ten-
siones muy grandes. Nuestros cuentos de fantasmas y de terror pue-
den estar cumpliendo con funciones andlogas. Una funcidén etolégica
de las actividades representacionales es la de procurar una adapta-
bilidad al entorno. Esto implica que como animales que somos debe-
mos convertirnos en especialistas sobre las condiciones especificas
de nuestro entorno; con 10 cual podemos reflexionar'que la ritualiF
zacién del terror fant&stico permite una adaptacién a las ahgﬂstio-
sas situaciones de terror en nuestro cotidiano.

La telrztorlalldad puede tener origenes bloléglcos may. slngu—
lares. Personas c1egaq y sordas de nacimiento pueden discriminar
entre amigos y desconocidos a través del olor que despiden.“'ho

interesante es que estas personas desarrollan un gran temor a los

desconocidos, asi tenemos que existe un unheimlich proveniente del
. sistema sensorial. Lo anterior hace pensar gque nuestras "casas_Y*-"

'terrltorlos“ se extlenden.por toda nuestra quperf1C1e y p51que cor-t-

poral La rltuallza0lon de lo fantésLlco cumple con un cometldo de

comunlcacién snmbdllca sobre un comportam1entc>que hemos reprlmldo..'=

El Pscrltor elabora un mov1m1ento de sus emoc1ones y lo 1n~.'“f
_cluye en el texto En algunos relatos se trata de atrapar al lec—
 tor con una descr1p01on muy em001onante, esto qulere dec1r que 91 ‘

1ector:va a sentir cémo palp;ta su corazén o la sensaC16n de que se
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le seca la boca. Esta manera de incluir una parte del cuerpo en el
texto es lo que denominamos como "gestualidad literaria".El gesto
es la reaccidn corporal de un individuo con su medio ambiente., La
gestualidad literaria es un concepto que se refiere a seﬁales muy
intensas en un relato determinado y que permiten llamar la atencidn
dél lector, La gestualidad literaria produce un movimiento subje-
tivo en el lector, como lo veremos posteriormente. A través de la
gestualidad literaria notamos un desplazamiento en nuestra emoti-

- vidad,  tal como lo ilustra el estado de suspenso; estos aspectos

explican el cambio que se opera en nuestro ser durante la lectura

de un texto. Una de las caracteristicas de nuestra gestualidad 1li-
teraria es exagerar y representar como violentos aquellos temores
que hemos "conquistado® con nuestra racionalidad. Fenémeno que po-

demos analogar también con el 1ntercamb10 de sefiales ululantes en-

tre dos tropas dlstlntas de chlmpancés. La gestualldad llterarla'

puede ejempllficarse con las historias de fantasmas,-donde las

'_pe:sonalidades fantdsticas a menudo tienen un efeéto_"exageradcﬁ_:
1sobré°nueétra emotividad. Este efecto fiéne'éi'pfdﬁésito'de”bajér_f-“
nuestras defensas rac1onallstas. Cuando aparecen lasg Flguras fan- ”
.téstlcas SLempre se encuentran en 51tuacmone extremas,'a51-com07f

N puede apr801arse en el "Mezzotlnt" donde 1a misterlosa flguxa del7,

.cuadro escenlfica el acto vmolento del rapto.

. Para reromar 1os factores etologlcoa del cuenro fanLéstico,

hay que comentar someramente algunas aportaclones elechoencefalo~'-ﬂ~

gratlcas..ﬂay una actxvmdad cerebral que se ;dentlflca_bdjo el nom-

e 378t e o 3¢ A AR B i T A 1 8 TR et
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bre de ritmos alfa y que se relaciona al sentido de la vista. Habi-
tualmente estos ritmos nos visitan cuando mantenemos cerrados los
pdrpados y pasamos a un estado de inmovilidad. Los ritmos alfa no
son exclusivos al ser humano pues también se presentan en chimpan-
cés y otros monos. Podemos analcogar algunas caracteristicas de la
movilidad en la gestualidad literaria a una funcién de los ritmos
alfa, puesto que en la regién donde ocurre la actividad alfa existe
una red neuroldgica que regula la sensibilidad y.motricidad corpo-
ral. Este fendmeno rinde cuentas sobre una motricidad subjétiva,'o
para ser mis explicitos, nos aclara-esa posibilidad de deSplaza-
mientos imaginarios que ﬁn texto nos invita a realizar. Nueétra
disponibilidad a ser absorbidos y narcotizados por el pharmékon

también pudiera encontrar eco en los ri;mos alfa. Una persona estd

- en condiciones de entrar en un estado alfa aun conservando los 0jos

' ablertos, a condlclén que sepa entrar a un estado medltativo Du-

rante estos eventos mentales al pensamlento se conuentra sobre un

R objeto dnico, por lo que los ritmos alfa se arralgan al 1nstante de

mayor 1dent1ficaci6n con el objeto En 1a 1nte11gen01a de que el';

pharmakon nos. procura un desprendlmiento subjetlvo, el proceso anwj

'terlor puede 1mportarse al objeto del relato que demanda un alto |

- grado de concentrac;én en el lector._-'

g El relato fantéatlco esté cercanamente emparentado con el

sueﬁo, hasta puede aflrmarse que es su correlato bloléqlco Un f :
ser humano atraV1esa por varlas fases cuando se retlra a descan-.~"“

-_sar 1a fase del sueno llgero, la del medlano, la profunda y 1a'=
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paraddéjica; pero es s6lo en esta fase cuando realmente sofiamos.
No es sorprendente que durante la fase paraddjica exista una con-
dicidn electroencefalogrdfica que evoque el estado de vigilia. Es
pertinente anotar que el humano‘goza de un suefio muy profundo, den-

tro de cuya fase paradéjica ocurren las ensoilaciones; este fenémeno

es posgible gracias a la manera en que los humanos tradicionalmente

hemos protegido nuestro cuerpo y reposo, Reiteramos en este contex-
to la nocién del heimlich en el sentido de albergue, hogar o zona
protegida de ataques externos; nocién que por demds se justifica en
el pasado de nuestra especie. En estudios cbmparativos sobre las
facultades oniricas'en otras especies, se ha indicado que el chim-
pancé es de los pocos animales que gozan de qportunidades similares
a la humana; sin embargo, su suefio es mds ligero en virtud de que
al dormir su cuerpo estd mas expuesto, La éapacidad de suefio para-
déjico en seres humanos propicia una oportunidad para festaurar la
aétividad represehtacional. Aqui consideramos la restauracién de la
actividad_representacional como requisitc necesério_pata la activa--
cién de ios procesos imaginarios. En estos terrenos-ihternoé nues-

trO-ser experimenta aquello que posiblemente no se atreva a reali- -

zar durante BU acleidad habitual

En apoyo a lo antpxior, se ha comprobado que el sueﬁo cumple m

B con una fun01on que brlnda equlllbrzo para nuestra eylstenc1a p91-
"qulca Y afect1va ?8 El fenémeno de "restaurac16n representac1onal"3'
tlene un correlato bloléglco por el hecho de que la cantldad de

- gueno parad031co afecta los anElPS de maduraclén en el 51stema .
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nervioso central.?* E1 suefio cumple con una tarea terapéutica que
puede extenderse a los ejemplos mds logrados del cuento fantdstico.
Esta funcién puede efectuarse en tanto tengamos en mente algunos
episodios de la ensofiacién como ejemplos naturales de una escritura
fantdstica. Los episodios oniricos se manifiestan a través de un

estado ritmico, visiblemente excitado, de gran parte de neuronas

dentro de las que también se incluyen las neuronas motoras. Estos

episodios oniricos estdn relacionados a una intensificacién en la

actividad subjetiva que corresponde a la funcién de los ritmos al-

fa. Recordemos que donde se presenta la actividad alfa hay una red

neuroldgica que regula la motricidad corporal Si a lo anterior

agregamos que las neuronas motoras observan una vmslble exc1tac16n7
durante los eplsodlos onir1cos entonces se hace més claro el meca-
nismo de activacién subjetlva. Log ritmos alfa se activan cuando -

pasamos a un estado de reposo meditativo, esto significa que ocurre

una desintensificacién en la actividad fisica. Sin embargo, ante

 esta escena de reposo hay que agregar otra que ronlleva una acti»-
3_v1dad subjetiva La gestualldad 1iterar1a tamblén manlflesta una-]

'1nten51f1cac1on de’ la act1v1dad subjetlva en el lector. Bl fun-f

N cionamlento de las neuronas motoras quarda eQulvalenC1as con la;;. e

gestualldad literaria y los PfECtOb exagerados que. las personall-”_jfff"'4““ ”"”
dades fantéstlcas tlenen sobre nuestra emotivmdad Si los paréme-[”'

]tros comparatlvos parecen.desmedldos consmdérese que 105 eplsodlos

. onirlcos han sido callflcados como "tormencaq cerebrales" n

En este capiLulo estdb1e01mos el funcmonamlento del pharmakon_
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que confiere identidad a una sustancia del relato fantdstico; acaso
también se establece una filiacidn entre la escritura, el mito y el
relato fantdstico. Esta sustancia permite una apertura de nuestro
ser a otras posibilidades de percibirse y a diversas maneras de ex-

perimentarse, Estos fenémenos se desarrollan en una topografia fan-

~tastica manifiesta en la leyenda de Pharmacia y en el cuento del

[}

Mezzotint. Dentro de estos espacios ficticios los conceptos de

heimlich y unheimlich explican las caracteristicas de nuestro espa-

cio interno y externo. Con objeto de observar la intertextualidad

en nuestra experiencia de la casa pasamos a la revisién de una se-

rie de modelos referenciales que nos ubican en las moradas sagradas

del mito. Si lo anterior nos remite a la historia de una infiltra-

cién que transporta toda la carga de eventos misteriosos, desde la

topografia fantdstica a las casas embrujadas, témbién tenemos que .

abordar una historia natural del cuento fantéstico Dentro de esta
hlstoria naLural observamos algunos fenémenos de nuestra corpora

lldad que se aprovechan en una animacién fisiolégica del. cuento

_fantéstlco Una razén de peso para trazar esta breve semblanza de ;
‘una hlstorla natural del cuento fantéstluo - relac1onéndolo con los; )
 fieplSOdi0B onlrlcos - es. que lalnlsma norma que deflne al sueno como 7
"estlmula016n endégena, se aplica al cuenLo fanLéstlco que tamblén _'
' ejerce una est1mu1a016n endogena sobre el lector Es cmerLo que es~j_
 ta act:vac16n puede presentarse en cualquler man1festac16n de la
'”flCClon, pero el estlmulo onirlco/fantéstlco guarda una relac1on  

més cercana, ésto se debe a los camblos corpordles, espaC1ales Yy de_NQJ~-.'
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objetos que observamos en esta modalidad (fantdstica) a diferencia
de otras formas de ficcidn. Un ser humano puede transformarse en
otro ser; el espacio de nuestro cotidiano puede poblarse de enti-
dades fantasmagéricas; un objeto puede adquirir vida propia. Estos
son algunos rasgos que van acercando el estimulo onirico al fantés-
tico. Los cambios que sufre el lector sobre su cuerpo ficticio re-
sultan mucho mas pronunciados que si se estuviera imitando la rea-
lidad; porque en toda lectura existe una proyeccién corporal al te-
rreno del relato. El estado de excitacién’neurbnal durante los epi-
sodios oniricos es andlogo al estado de exaltacién o #gestqalidad
literaria® que busca el escritor de cuentos Eantésticos, En tanto

estemos dispuestos a considerar seriamente la evidencia neurobiolé-

gica sobre el suefio es necesario apreciar el papel etolégico_que ha

tenido el cuento fantéstico sobre nuestro equilibrio y supefviven;-

‘cia interna.
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CAPITULO 111
HACIA UN ESQUEMA MENTAL DEL CUERPO: ROQUSSEAU
JARRY, APOLLINAIRE, LOS DADAISTAS Y SURREALISTAS
La consecuencia conceptual mds importante de situar al cuerpo
como instrumento critico en una modalidad particular de lectura,
donde el mundo narrativo se ordena de acuerdo a distintos elementos
orgdnicos, es trazar una teoria somidtica. Este trazo se inicia en

el capitulo pasado en el que discutimos sobre una sustancia del -

texto. Ahora, cn esta fase del trabajo seleccionamos en la litera-

tura e imaginacién fantistica aquellos elementos para ejecutar un
andlisis somitico que se preSentan en la'literatura, pinturé Y tea-
tro. Estas formas de representacidn, en la imaginacién fantdstica,

coincidieron en el dadafsmo y surrealismo.

El proyecto somdtico es lanzar imaginariamente al cuerpo hacia -

un universo narrativo, pictérico y dramdtico. La consecuencia de

este desplazamiento fragmenta al-cuetpﬁ‘ Contra 1a'imageh'de un
;cuerpo completo Yy coherente se yergue uno fragmentado Y abierto a1 
]ser explorado en su sustan01a méglca, trad1c1ona1mente negada por_”
':[otras expresxones estetlcas. En el capitulo precedente aludlmos a f.
'_c1ertas acciones para establecer un refuglo famlllar en el terrenoff.
'1nquietante del mundo fantéstlco, este ordenamlento 001nc1de con
expresiones estétlcas convenC1onales Del ordenamlento pasamos a":.
S la turbulenc1a para presentar a Rousseau, Apolllnaire y Jarry co-f":
'mo verdaderos precursores del desorden Este desorden toma lugar

'en_La_representac;bn somitica dentro de_la p;ntura,_la_poesla Yy
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el teatro.

En este andlisis comprobamos que la sustancia fantdstica tiene
la propiedad de convertir al texto en un instrumento para producir
turbulencia. La proyeccién consciente o inconsciente del cuerpo so-
bre el objeto creado activa un ambiente inguietante, pues en nues-
tra sociedad se prefiere ocultar e inmovilizar al cuerpo. Los crea-
dores que mencionamos sacaron al cuerpo de su escondite y lo expu-
sieron a la pintura, a la poesia y al teatro. El ordenémiento cdn-
vencional de la expresién esté&tica provoca el nacimiento de un dié-
curso iconoclasta. El logos de la expresidn convencional que niega
el discurso iconoclasta no puede impedir que éste salga con la in-
teﬁcién de desorgahizar el texto. Este discurSO puede representar

la parte mis creativa y compleja de la sustancia fantéstica.

En un intento pox analizar al cuerpo como principio estructué

ral de toda: expresxon representacional, es necesario distingulr

tres. movimientos bdsicos: la construcc16n, la turbulencla Yy 1a re-

construccién del cuerpo como texto. Dentro de éste, asi como de o-”
. tros capltulos enfocamos nuestra aten016n sobre la manera partlcu; "
';lartmila que cada escrltor elabora una concepC16n del mundo que 10 : 

.*_ rodea Esta forma partlcular de descrlblr el mundo se flltra en unaf

“'3reconstruccién,del ser y sus percepc1ones que 1dentificamos baJo 91  . ”-'

""concepu>del cuerpo como texro Cada autor debe procurarse un cueL~"T'

po flCtiClO que opera como vehiculo para experlmentar el mundo par—lﬁ' DU

jtlcular que 1nscr1be ern el xelato.

En la Lonstrucclén corporal obgervamos un conJunto de elemen- __fﬁ"'“ '

Los que se refleren a nuestra forma de ser y lo que nuestra culturai.“
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considera como aquello que nos relaciona el uno con el otro., Anhe-

lamos un centro que tenga el poder de explicar y dirigir el cuer-

po hacia una direccidén determinada, Este movimiento pone de mani-
fiesto una intento de ordenar los discursos conscientes e incon-
scientes, en forma andloga al ordenamiento pictérico que atrae
todas las figuras al "ojo central*" del espectador,

En planteamientos que revisamos anteriormente, el relato fan-

tdstico a veces establece las convenciones de un mundo ordenado por.

la realidad para luego desorganizarlo con elementos fantasticos que

rompen con el ordenamiento original. Esta practica provoca una tur-

bulencia que se divorcia de la normalidad. A menudo deseamos que

nuestros esquemas corporales coincidan con el ordenamiento que la

ciencia procuraba establecer sobre la naturaleza turbulenta del ser

vivo. Actualmente la ciencia aborda estudios sobre la turbulencia.

0 sea, las causas tras el caos y desorden en varios sistemas orde-

nados. Una instancia és aquella que ocurre cuando formamos unafboia'

‘de papel que comprlmlmos El papel es un objeto de dos d1men51ones,__
,pero a medlda que 10 comprlmlmos se acerca progresxvamente a unj 
'obJeto de tres dlmen51ones.? En. el ejemplo anterlor detectamos unﬁ'
desorden que afecta las dlmen81ones del objeto y genera un. caos en 

-105 dobleces del papel En forma anéloga presenLamos al cuerpo comc”*"
kun 51stema ordenado. que al ser atacado por una enfermedad entra en» =h'5
estado caétlco Cada vez en mayor proporc16n nuestros cuerpos en~‘   f”
‘w tran en estados turbulentos provocados por las formas de vxda y de
'-Ser en nuestras c1udades. o |

- “A rodo EbLO dJ.U(JlmOS cuanoo exdmlnamos J.a noc:.on ae una ESCIJ.- | .
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tura corporal de la turbulencia. La escritura corporal de la tur-
bulencia rompe con la ilusidén del cuerpo unitario/completo y por
ende con la centralidad. La escritura corporal corta el flujo au-
tomdtico de la construccién corporal. Ya que en la escritura cor-
poral figuran interrupciones y separaciones -propias de la puntua-
cién- desaparece un centro privilegiado que explica y dirige los
destinos del cuerpo. La ilusién de cuerpos perfectos debe coteja:se
con nuestra memoria corporal. A través de esta memoria se emprende
la escritura corporal que se opone al mito del cuerpo perfecto con
el que la sociedad comercia. El cuetpo esbelto, que puede habitar
las prendas de la gran moda y los seres musculosos que lo tienen

todo son entidades vacias que ornamentan'al.producto que venden;

son cuérpos sin la puntuacién de la memoria e individualidad huma-

nas. En la trayectoria turbulenta presenc1amos una corporeldad en
_ crisms cuyas fronteras psiquicas y fisicas estén rotas Y 8su 1rregu—

larldad‘parece conducirla al caos. Sin embargo, no nos preocupan

‘las connotacmones negatlvas que generalmente acompaﬁan a términos:'

'~ como crisis Y caos, 51no que aludlmos a una etapa en 1a hlstorla : '

'fdel cuerpo en la que admltlmos Su comple]ldad por conducto de: nues-

; tra memorla

La anLropologla de la representac1on aborda la etapa recbns-_ 
"tructlva Yy es su prop631to indagar las causas por las que ‘existen
 fd1ferentes dlscursos corporales, la repercusion de dlversas act1~fu
' Ludes conceptuales sobre una cultura del cuerpo y el especLéculo"

del texto mitlco La mltoloqla en los grupos trlbales y la lltera-ﬂ_'  
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tura fantdstica es el espacio donde se representan los origenes
y aspectos mdgicos del cuerpo. Aqui se relatan las historias de
cuerpos que escapan los limites de la realidad causal y buscan una
realidad experimental y exploratoria, aquella realidad que abre el

texto,

Este capitulo no cubre los tres movimientos del andlisis pro-

puesto, (construccién, turbulencia y reconstruccidn) sino mas'bien

establece el terreno en el que se presentan los primerbs elementqs
de una construcecidn y turbulencia. La reconstruccién se-revisaré
posteriormente para abarcar'un repertorio de alternativas que_nos
obliguen a pensar el cuerpo a través de las voces de otras cultu-

ras. Los tres movimientos muestran un instrumento orgénico'que pasa

- por estas fases durante y después de una enfermedad o crisis emo-

cional. Recordemos cémo una enfermedad puede ocurrir al negar as-~

peCtos de nuestro ser. Asimilamos discursos destructivos‘que-nUEs—

tra constltu01on somitica reconoce como elementos turbulentos cau-_‘
santes de la enfermedad ‘La reconstruccxén 1nterV1ene en el momento;7*"
. en que el cuerpo comprende los elementos de turbulancxa y se res-
 taura la calma Pero 1a turbulenc1a tamblen nos permlte sallr de 1a: 
"calma para aprender algo del entorno mental y fisico del ser ;La”
;construcc16n y la turbulenc1a coinciden en el cruce entre el cues-?'
' : -t1onam1ent0 de V1ejos moldes y el surglmlento de nuavos organlsmos.
len este 51stema 105 moldes aceptados caen y ponen en’ cr151s a todos ] 7

:aquellos que los sustentaban.

S




ESTA TESIS NO DEBE
SAUR DE LA BistiOTECA 1

TEXTUALIDAD PICTORICA EN ROUSSEAU

Al iniciarse este siglo destacan tres figuras, no sflo por
la amistad que los ligaba sino por la similitud en sus conviccio-
nes artisticas: Henri Rousseau, Guillaume Apollinaire y Alfred
Jarry,'mismos que se concretan como precursores de una mitologia
corporal, El concepto mitoldgico necesariamente toma su material
de las fuentes originarias y de la explicacién de tradiciones, Se-
_gﬁn.Barthes. el mito es un habla que puede conformarse de escritu-
ras y significaciones.? Consecuentemente la mitologia corporal com-
prendé un sistema de comunicacién y un conglomerado de tradiciones

o0 testimonios de nuestra memoria.

La ventana pictérica que nos abre Rousseau muestra la visién
de un creador que acaba de descubrir su universo interno. Intenta

-pihtarlo_con lujo de detalles realistas, pero-su'necesidad de em-

- prender la aventura lo arroja al mundo de los sueﬁos El 81mulacro
de la realidad estd poblado por animales y personajes de culturas

remotas

Rousseau tuvo la suerte de tener como cronlsta a. Guillaume

'_Apolllnalre El escritor desc1fra a Rousseau para construlr su mi- "

:'fto Segun se cuenta, Rousseau traba]aba como aduanero y al encon-

-[_trarse un dia con Alfred Jarry, éste le asegura que en su cara esté .
o escrlto que es un plntor Ambos se retlran para proyectar el prlmer' x
; cuadro que se llamaré Adén y'Eva Cuando los superlores de Rousseau'

- descubren su ausencxa es acusado ante un trlbunal alli 1mplora ha-”f'fs

- cexr un retrato de 1a mujer del juez a camblo de su llbertad




80
Apollinaire y Jarry ejercieron gran influencia sobre el de-
sarrollo pictérico del aduanero. En este sentido, al lenguaje de-
Rousseau se incorporan los de Jarry y Apollinaire. Los nexos entre
Roussgeau y Jarry parecen resolverse en el cuadro Portrait de Jarry
que sSe expone en abril de 1895 en el Salon des Indépendants. Este
retrato que Rousseau cbsequid a Jarry laméntablemente ha desapare-
- ecido. Sin embargb es el prototipo de un cuadro/cuerpo mitolégico.
En la revista Temps se presenta la siguiénte descripcidén: "En el
balcén donde aparece el poeta sentado; un buho y un_buhb de granja
le acompafian". Pero otra publicacidén, L‘Idée moderné, informa que:
"El poeta estaba sentado y vestia de negro. Lo rddeaban aquelids_
animales qué el preferia: el buho y el camaleén".® Dentro de ia_ih-.
certidumbre del cuadro, tal ve:z resulteintereéante_feqordar que.él

buho en China era el emblema de la p6lvora. El péjaro éra consagra-.

do a los herreros, su 1magen se remontaba a los fabrlcantes de es-

'padas y espejos méglcos. El cuadro no tiene mas remedlo que con-

' vertirse en espejo magico. En la tradlcién galesa el buho forma:

:parte de 105 ancestros del mundo, con51derados ccmo portadores def'*

f,la sabmduria Y- experlenc1a.? En cuanto al camaleén se reflere la

"* m1tolog£a europea le destlna un papel de 1ntermed1ario enLre el'fi

hombre y 1as fuerzas astronémlcas. Tanto la cabeza como el gaznate_:-f‘

'fsolian quemarse con encina para controlar 1a lluvia Y los truenos, 

'M'Es probable que esta 31mbologia cumpllera con 1os 1ntereses ocul—

f.'tmstas que Rousseau Y Jarry compartian Bn todo casc nos referlmoa _fi“ 

‘a un. cuadro mitologlco no sélo por su conten1dc sino tamblén por
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las leyendas o historia que generé. Segin cuentan, Jarry, sin lo-
grar distinguirse a si mismo de su personaje Ubu, confunde el 1i-
enzo con un tiro al blanco, y en una furia delirante lo agujera a
balazos. La leyenda no se detiene aqui, segin André Salmon, el des-
tino del cuadro a manos de Jarry fue que: "Temiendo lacerarse [esto
es, a su retrato] por un torpe movimiento de su paraguas, se recor-
té a si mismo con mucho cuidado y se guarddé enrollado en nuestro

escritorio Colbert de madera blanca".®

El cuadro es un objeto dotado de vida como el autorretrato Moi

Méme que atraviesa por varios cambios. Al pasar del tiempo Rousseau

le agrega una condecoracidn que recibe, borra su nombre para agre-

gar el de dos mujeres que le fueron muy cercanas. En tal manera el
-cuadro se convierte en una parte activa de si mismo, en la exten-.

sién de su ser. Por lo que relatara André Salmon se sugiere una re-

lacién 51mb16tica entre: Jarry y su retrato asi como 1a relac16n en-
tre el pintor y Mb1 Méme. Es con Mol Méme que surge el concepto

pictérico del cuadro-paisaje. La técnica del retrato'procura ate-

nuar los detalles dél fondo, de manera que el observador se vea-
'}obllgado a concentrar la atencién sobre la’ cara del retrato La vi-:
_sién.persqnal de Rousseau consistia en anexar el're;rato al,pg;saje:
- y,'con-éste recufs6; revelar la atmééférézmuy'pérébnal de éqﬁél'a_i
'._;quien retrataba Estos: pr1nc1plos tamb1én operaban en el cuadro que;.”'
| pmté para Jarry y Apolllnalre Posteriormente comentaremos c1ertos | 5

» 'uesbozos del 51multaneismo como’ aquellas partes que entran en rela- ‘

016n una con la otra - Estos. princ1pios apolllnerlanos se asemejan
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al concepto del cuadro-paisaje pues en ambos existe una interpe-

netracién entre sujeto y objeto.

Una dimensidén inexplorada en los estudios sobre Henri Rousseau
es el cuadro como texto., Este aspecto puede analogarse a 1o que mis
adelante Apollinaire desempefia con el poema pictérico. Le réve se
consagraba a Yadwigha o Clémence, primera esposa de Rousseau. El
extrafio nombre de Yadwigha ubica a la mujer en el mundo fantastico
del cuadro y la hace abandonar el cotidiano de Clémence. E1l cuadro-
texto enuncia su contenido asi:

Yadwigha en un bello sueilo

Se durmié dulcemente

Al escuchar el sonido de una gaita

Que tocaba un encantador bien 1ntenc1onado

Mientras la luna reflejaba

Sobre los rios los &rboles reverdecientes,

Las serpientes salvajes prestaban atencién

A los tonos alegres del instrumento.’

El ambiente exhuberante del cuadro tenia que acompaftiarse de un tex-_

‘to Y nombre 1gualmente exhuberantes.

Le lion ayant faim se incluyé dentro del movimiento de_los

fauves, Rousseau'expresaba:én el catédlogo del-cuadro-tEth lo si-

';gulente-

El hambrlento leén salta sobre el antilope -
y lo devora. La pantera espera ansiosamente
- el momento cuando también obtendri su parte.
- Las aves de carrofla ya arrancaron un pedazo
de carne del lomo del pobre animal que vierte
una. légr:ma Atardecer.®

_Es ev1dente que el cuadro texto no sélo resulta altamente sugerente_

-‘81no que tamblen nos 1ntroduce a un lenguaje de acc1én._

La Bohémlenne endormle tamblén resultaba ampllflcado con su.
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correspondiente cdpsula narrativa:

El felino aunque feroz,

hesita en lanzarse contra su presa

que hostigada por la fatiga,

se ha dormido profundamente.’

Aun cuando no todos los cuadros se acompafiaban de texto es
imposible resistir la tentacidén narrativa. En Paysage exotique:
l'orage se representa, en el lado inferior izquierdo, un tigre a-
sustado. En diferentes puntos de la perspectiva los drboles se do-
blan por la furia de la tormenta. El ambiente contiene una fuerza
misteriosa que confunde toda la escena en un mismo sentimiento de
miedo. Los &rboles y el tigre estan atrapados en el mismo senti-
miento. Este cuadro es un escenario donde acontecen las analogiag,
por ello los tonos ocres de la hierba sirven como escondite mimé-
tico para el tigre.

El cuadro-texto de La Bohémienne endormie inspiré a Jean Coc-
teau, quien nos relata su aventura en estos términos:

'Estamos en el desierto: El suefio lleva tan lejos a la gitana

acostada en el segundo plano - 0 bien la trae el suefio de tan

lejos; tal como un espejismo trae al rio del cuarto plano -

que un ledn, en el tercer plano, la olfatea sin poder alcan-
- zarla, BEn suma, ese lebn, ese rio, es posible que sean sofiados

por la durmiente. 1Qué paz' El misterlo cree estar solo Yy seJ

- desnuda..." )

- La gitana duerme con los ojos entre. cerrados...

- ¢Podria yo describir esa figura inmévil S '
- que fluye, ese rio de olvido? Pienso en el Egipto que sabia C
' mantener 105 ogos ablertos en la muerte como los buzos en el',‘

mar. . . » . . .
¢De dénde cae una cosa semeganta? De 1a luna...

Ademds, acaso no carezca de motivo el hecho de que. el p1ntor..~f"”
que- ]amés desculdaba un detalle, no haya seflalado rastro algu- -

noenla arena, en torno. de los pies adormecidos. La gltana no
‘ha ido allé. Estd alli. No estd alli. No- eaté en nlngun lugar.]
'humano Mora en los espejos.10 _ -
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La manera en que Cocteau designa el ambiente de la gitana tiene que
ver con el mundo sensorial de aguel que estd, de aquel que se hace
presente, La bella aventura por la que atraviesa el poeta hace pen-
sar en la presencia innata de elementos particulares a una escritu-

ra pictdrica. Para tratar este dmbito es necesario mencionar que

cada cuadro, y en particular aquellos donde se evocan escenas tro-
picales, se ejecutaban color a color, esto es, en una composicién

‘que abarcaba varias tonalidades del verde. Al interior de esta di-

mensidén cromitica la paleta de Rousseau incluia: blanco de plomo,
ultramarino, d4zG1 cobalto, amarill? ocre, negro marfil y rojo
Pozzuoli entre otros. La escritura pictérica en los cuadros tro-

picales abarca una impresionante variedad botdnica: "nénﬁfares,
sansev1erias, bananeros, ceratozamias, yucas, dracenas, mezclados

con simples hlerbas, ‘con hojas de arboles 1ndigenas de Francxa con

flores tales como el nardo, el tulipdn, y con diversas especiesrde:
'-palmas...ﬂ“ A través de esta diversidad, ge'pfocurén palabras pic-
téricas Que_van marcando nuestro espiritu con la sensacién de la
~diferencia; esa diferencia estd en el lqnguaje CQmPIEjo_de.la per-
'Cepcién Con esta precisién‘boténica se définen los'émbientes arti-g“"'
“'ficiales del Jardin Boténlco De hecho, era un lugar muy frecuen~
"tado por Rousseau, de donde sacé los modelos para sus cuadros Este:;- 
-amblente art1f1c1al representa una verdadera escrltura en tanto que 
freune en. un solo lugar todo un texto visual La dlver81dad de plan~< -ﬁn
'f_tas,_a51 como la cantldad de: palabras comunlcan un amblente que no‘

'-;existe en estado natural pero si habita los parajes fantéstlcos de
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Rousseau. Es factible que la escritura pictérica sea la base para

desarrollar el ambiente mitico que aparece en el cuadro-texto.

]

Guillaume Apollinaire inaugura el campo destinade a una narra-.

tiva de la persona; de su invencidn corporal surge un lienzo vi-
viente que es Henri Rousseau. Apollinaire describe, a lo largo de
~varios reportajes, las aventuras de Rousseau durante la expedicién
a México junto a las tropas hapoleénicas que defendian a Maximilia-

no. De acuerdo con el escritor, fueron estas tierras las que inspi-

raron los parajes tropicales que tanto encantaron al plntor El

inico problema es que parece no existir evidencla alguna de tal
viaje; atestiguamos la simulacidén de una personalidad, o acaso -
asistimos a "la invencién del cuerpo' como nueva modalidad narra-
‘tiva.
Recuerdas, Rousseau, el paisaje azteca,

Bosques donde crece el mango y la pifia, -

Los monos derramando toda la sangre de los melones

Y el rubio emperador que fu51laron alla.

Los Cuadros que pintas, los observaste en Mex1co,.

Un sol rojo ornaba las frentes_de los bananos.f,.ﬂf 

En este ambiente de aventura Y tlerras remotas parece generar-

 se una ecologia mitica que extlende los cuadros a una escrltura 1e~ 
= gendarla Apollxnaire lee este poema durante el banquete que se 0— 5 .
  frec16 al desaparecido plntor en el estudlo de Plcassc, el poemai:iff}V‘;““”
 ?5m1smo introduce un r1Lua1 del allmento Rousseau se. confunde entre: :'
| jfrutas y amblentes exotlcos y as devorado en forma metaférlca Su  _ “ u

-'cuerpo a51mila 1os atrxbutos del entorno v tamblén adopta una 1den~37
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tidad figurada. Bajo tal recurso el poema toma la temdtica de la
pintura como paxdmetro de una realidad reconstruida. De la trans-
formacidn pictérica pasamos a las modificaciones inherentes a los

moldes narrativos.

DISFRAZ TEXTUAL DE JARRY

Alfred Jarry hace un viaje mneménico a la edad en que tenia
quince aflos, durante esta etapa nace el personaje del padre Ubu. El
encuentro con un profesor de fisica, el Drt'Hébert, maestro en el
liceo, lo impulsa a crear una descripeién farsica del cuerpo. "El

comportamiento de Pére Heb consta de dos movimientos: la traslacién

Y la rotacidn alrededor de un eje vertical. Cuando se mueve en 1li-

nea recta, cada uno de sus extremos describe un cicloide”.®?
Ademds de estas caracteristicas "de cuérpo celeste" que figu-
ran como aspectos del cuerpo 1nventado, se le asoc1an otro tipo de

caracteristicas El Pére Heb contaba con una “gldoullle, o v1entre,

~de inmensas proporciones; tres dientes, uno de pledra, uno de ace-:
ro, uno de madera, una sola oreja retréctll y un cuerpo tan defor-
'Qi.mado que no podria levantarse si acaso tropezara como a menudo 10_:'
o hacia" 1 Estos apéndices alegéricos engendran al personaje de Ubu,f 
:; que posterlormente Jarry maneja en la obra Ubu Rey' Jarry, en una' 
'1permanente actltud de rebelde provocatlvo, 1ogr6 consternar al pa- - 5:
.'bllCO par151no con este personaje turbulento.=tan afln a su proplax.””'
 "natura1eza Jarry penetra lentamente en el cuerpo de su persona]e;:

- ~pero_tamb1én 10-381m11a al suyo,_por estps-med;os el_modelo_dra3_ hf
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mitico se convierte en instrumento que da el paso a una transfor-
macidén corporal. Esta conversidn revela un movimiento extrinseco y
otro intrinseco en el proceso mitolégico del cuerpo.

Apuntamos que Jarry emprende un viaje mneménico a los quince
afios, en esta época encuentra a un personaje, el padre Ubu, que a

través de sus extravagancias se convierte en objeto mitolégico. El

recuerdo de 1o que fuera su profesor de fisica, objeto de burla en- .
tre todos los escolares, es en Jarry un medio para exagerar toda BU.

constitucidn perceptual El vientre, 1os dientes y la oreja son es-

peciales; la extravagancia del personaje requlere de un agente que

1n'ponga en movimiento. Este agente es Jarry, en el proceso para la
creacién del personaje el dramaturgo debe actuar en su imaginacién

como el Padre Ubu y de tal suerte queda'qontaminado por 1a misma-

realidad organica del personaje. Posteriormente comprobamos_cémo”

"Jarry.no solo inventa una forma y cuerpo a su perscnaje sino tam-

“;bien un ‘lenguaje, Poxr lo dlcho pensamos en un autentlco acto de
posesxén, acto dentro del cual Jarry es poseido por el Padre Ubu

"jLa obsesién de Jarry por fundlrse en su propio mundo flCtiClO 10

-:obllga a encontrar un lengua]e 1dioslncrésico "1e parler Ubu" Es;'
_te dlscurso ae ejempliflca al aludlr Jarry a la blcicleta comO*
',,"aquello que rueda" 6."esqueleto exLerno" que permita transcenderf

la evoluc16n blolégzca al 1nventar nuevos recursos para 1a lucomo—g 
“ c16n.“ Con este estllo 1nd1recto de nombrar al objeto, es posible

;sacarlo del contexto usual para 1ntrodu01rlo a un amblente Eigu~ ; _‘

frado Jarry crea un- terreno de 1a slgnlflcac1on, donde la forma 0
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corporeidad del objeto es restaurada por sugerenciasg poéticas para
sustituir la imagen ordinaria de la bicicleta.

Del dialecto ubuesco, nos desplazamos a otra estructura lidica
que Jarry nos brinda bajo la nocién de patafisica. Jarry la define
como “"ciencia de las soluciones imaginarias, que concuerdan simb6-
licamente con los lineamentos de aquellas propiedades de los obje-
tos descritos por su virtualidad".!s Dentro de la progresién de so-

luciones imaginarias se alberga un conocimiento de las propiedades

simbélicas. Michel Arrivé concreta, en la introduccién a las obras

- completas de Jarrxy, la conducta conceptual de estos mecanismos de

signlflcac16n en dos estructuras semiétlcas

1) Logomaquia: [como aquella) imbricacidn extraordlnarlamente
compleja de reflexiones sobre el signo, de ejerxcicios de
estructuracién y de la dislocacién de sistemas semidticos.

2) Polisémica: [como aquella] incoherencia en superficie -es-
trechamente ligada a la polisemia de los textos - que disi- o

mula en realidad una coherencia profunda.'’

Resurgen los pr1nc1p:os de estructurac16n corporal en la me-

‘dida en.que la logomaquia 1mp11ca una guerra de palabras que formu-

la, tanto la estructura-como el rompimiento de la misma: un-traYec~

3 :3to turbulento La turbulenc1a, proplamente dlcha, produce una 1ncovi   
:'V herenc1a aparenLe que esconde los factores estructurantes en el in-jf'?'
'v”,_ terlor del proceso cognoscxtlvo de la pataf£51ca Esta turbulen01ai
 fco1nc1de con el proceso polisémlco EL personaje del Dr. Faustroll,'?'
. ~aclara el vinculo entre la pataf151ca y un esquema imaglnarlo de11
' ,[cuerpo El Dr Faustroll protagonlsta en la novela Gestes ec op;-_l

'Tnlong du docteur Faustroll pataphys1c1en, es un hibrldo llterarlo  -]'”
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Seglin Louis Perche, Faustroll aglutina al Fausto de Goethe y a los
trolls en el Peer Gynt de Ibsen. Con este hibrido se reinen los
elementos del cuerpo fantdstico: el Fausto que busca la transforma-
cién de su condicién a través del conocimiento y Peer Gynt que
atraviesa por una serie de aventuras en el pais de los gnomos
(trolls). Jarry procuraba asimilarse a sus personajes. Durante su
colaboracién con Lugné&-Poe (el director de el teatro de 1'Oeuvre)
rehace la escena de los gnomos.en Peer Gynt. A partir'de este mo-
mento, comienza a gestarse el personaje de Faustrbll, producto de
una experiencia artistica y emocional que conforma al cuerpo del
poeta.!?

Jarry explica que el Dr. Faustroll llega a la edad de setenta

y tres afios que conservard toda su vida. En esta forma, el tiempo

se detiene y consecuentemente pierde significado. El tiempo, o en

este caso la edad del‘individuo permiten su'existeﬁcia,_cuando'sé
- detiene nos sélimdS'de la.existencia. En esﬁe mundo se propicia la |
'mitologia corporal pdrque el espacio queda.libre'de cualquier'li-
 m1tante temporal ‘Al 1gua1 que Ubu las caracteristlcas flsiologl~ S
:cas del Dr. Faustro]l se apartan de la normalldad y expresan suﬁ
'__.complejldad mitlca- *... la plel de un’ amarlllo dorado, ...) los."T
)  _b1gotes de un verde marltlmo, ‘tal como los portaba el rey Saleh
. (...) los ojos, dos simples ampollas de tinta para escrlbir, pre«".
'parada como el agua fuexte de Dant21ck con espermat0201des éureos

dentro" 19

La pat.afisma, o 1nstrumento de soluciones 1mag1naria=3, perml— o |
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te que el Dr. Faustroll pueda sumergirse en un microcosmos acuiti-
co. Para lograr esta empresa, Faustroll toma la estatura de un gno-
mo "Faustroll Plus Petit que Faustroll". Lo cual le otorga la posi-
bilidad de indagar sobre el cardcter especial de la eafera, el so-
nido y el universo. A través de la patafisica, tiene acceso a las
soluciones imaginarias y a experimentar en el mundo microcédsmico

del espacio, sonido y color. En suma, Ubu y Faustroll son dos solu-

ciones imaginarias al cuerpo; extensiones de las que Jarry se sir-

vi6 para tolerar las limitaciones de su propio cuerpo. Con sus per-

sonajes Jarry puede desprenderse del mundo fisico y entrar al pata-
fisico. La transformacién corporal ocurre cuando Jarry se procura
un cuerpb inventado y una manera particular:de pensar.

. La elaboracidén de Ubu ofrece el testimonio de una construccién
mitica del cuerpo. Lugné—Poe recuerda cémo Gémier - el actor que

representé al personaje del Padre Ubu - sentia temor de comprometer

- su sltuaclén como actor. Despues de leer la obra, Gémler.se acercé_

a Lugné-POe y le confesé que desconocia la forma de interpretar'al

personaje Lugne -Poe le respondlé que bastaba con imitar la modall-k
“dad y el acento que empleaba Jarry, y agregé que el autor era como
'~";;} una méqulna para pulverlzar 1as humanldades" 20 La mlsma 1n-:.
terpretac16n-del.personaje debe 1ncluzr-las caracterlst;¢a$ de'su
'” fautor Y en esta forma se inicia el mlto de Ubu/Jarry N o
Antes de que comenzara la obra Jarry d16 1ectura al 51gu1ente o
a‘,adocumento- | | | | |

El svedenborgquiano Dr. Mlsés ha comparado excelentemente

1as obras’ rndlmentarlaa a las méq nprfpnraq v 109 sprps
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embrionarios a los mds completos, en cuanto a los prime-
ros carecen de todos los accidentes, protuberancias y
cualidades, lo que [s6lo] les deja la forma esférica o
casi, tal como {caracterizal al évulo y al sefior Ubu ...
A un grupo de actores les parecid aceptable (...)
encerrarse en méscaras, con el objeto de encarnar al
hombre y al alma interior de las grandes marionetas que
[pronto] observarédn.®

Esta absurda introduccidén de Jarry, parece adoptar un tono légico
para luego romperlo con su misma descripcién. Dentro de este es-
quema lidico se formula el lenguaje patafisico. Como producto de la

descripeidn binaria de la obra se perfila la construccidn esférica

del Padre Ubu. Abundando sobre lo anterior notamos que el chdque,

entre una forma y la otra termina por sugerir la ambigtedad donde'

se ubica el Padre Ubu. Cuando aborda la 1nterpretacién gumﬁolesca
de los actores nos percatamos que los personajes son marlonetas.
_Esto'implica que los agentés de la transformacién corporal van a
ser-los pcrtadores‘de 1as midscaras. Los actéres que.opetan a,las

marionetas desde el interior entran a formar parte de un sxstema

'blnarlo de la representa016n a saber, el personaje marioneta.y los :
actores~operadores Estos juegos alegérlcos se prestan' a 1a pollse-_ T

miay logomaqula en tanto que Ubu se deflne como forma ambigua. :

: Tamblén tenemos que pensar en los mov1m1entos aparentemente dislo—

'_cados de una marioneLa, en contraste con la coherencxa 1nterna dekf

los actores humanos 0 si se prefiere 1a smmulac;én embrlonarla de”ﬂ

_1a marloneta que posee un alma humana Ubu. plerde estrucLura dada

su ambiguedad y gana en estructura por su parecxdo a la esfera.-'

Para cbviar los obstéculos de esta 1ncertidumbre su cuerpo sélo :’

puede conceblrse como soluc16n lmaqmnarla.
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CREACIONES CORPORALES DE APOLLINAIRE
Guillaume Apollinaire, el gran cronista de vidas imaginarias
o reales, (no establecia gran diferencia entre una y otra) relata
los acontecimientos ocurridos después de la muerte de Ubu/Jarrcy:
"Como el Padre Ubu lo hubiera deseado, habia mids comida y bebida
durante el entierro que lamentacionesg".?®?

Pero Apollinaire no era sélo el mitélogo de sus amigos. Los
caligramas son los materiales con los que Apollinaire erige sus
edificios poéticos. Estos poemas son objetos ritmicos que pueden

romperse o convertirse en innumerables figurasg; la intencién del

‘poeta consiste en unificar el discurso pictérico del trazo con

las voces ritmicas del discurso literario. No es sorprendente su

- preocupacidn por la plasticidad, término que dencta el juego en la

apariencia de las cosas, Es notoria la presencia del cubismo como

juego en toda apariencia. El concepto de "plasticidad® iba vincula-

do a todo un- contexto de la comp051c1én actividad que consmstia en

 ensamb1ar cosas para obtener un todo artistico. En los collages de
'Plcasso se observan Juegos tlpografmcos Con 1as palabras fragmen-~

tadas de Jburnal derlvaban JEu,_Jbur y Urnal. EsLas comblna01ones f-'*'ﬁ.
':1ud1cas del 51gn1ficante se traducen como Jeu de Juego Jour de dia :”

5y ur:nal de or1na1 El objeto cobra v;da a través de un juego humo-tf:_
.frlstlco, destlnéndole a la comp051016n un papel prlncipal en la
elaborac1on de las flguras cublstas. Aprovechando esta modalldadw_
 arquitect6nica del arte, Apollznalre responde creando un poema de |

"=fcuerpo plastico Y mu51cal o caligrama, Gradualmente, entendemos el
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proceso por el cual se constituye un cuerpo-textual aglutinado al
concepto de composicidn pléstica.

Apollinaire demuestra sus conceptos sobre composicién en la
coleccitn de versos Alcools donde rompe con la puntuacién. Con tal
récurso, libera al poema de su esqueleto ritmico/sintdctico; ademas
el poema se moldea a las demandas ritmicas del poeta. El ingenio de
Ap6éllinaire no se detiene aqui, ya que también crea un objeto con-
ceptual que facilitard el desprendimiento del material inconscien-
te. Dudo que Apollinaire se percatara del universo que abrid para
la literatura y la pintura cuandb decidié catalogar Les Mamellés de
Tirésias como drama 'surrealista’. Esta obra permite qué el surrea-

lismo se convierta en un instrumento invaluable para aplicar el

singular material que esconde nuestra naturaleza inconsciente al '

mundo imaginario. Con esta nocién subterrénea'de la realidad, Apd-

llinaire toma posicién frente a las posturas de-falsa imitacidn

jprevalenciates en el naturalismo y propone una v1slon mas esenclal

de la naturaleza, ‘Como explicacién conceptual del surrealmsmo expo-

ne que._"Cuando el homhre quiso imitar la marcha, cred la rueda que -

no se parece a la pmerna De tal manera produjo surreallsmo sxn sa— -
.Eberlo" =3 | o o =
Bn Les Mhmelles de TzreSJas el personaje carnavalesco de Thé-i 
;_rése hace estallar sus senos de hule y 1uego lanza balas contra el
 publ1co Thérese nos hace pasar a la extraﬁa dlmen51on de reversxén3: 

en. 1dentidades sexuales Més adelante s5u marldo queda convertldo en fl”7-

. bella muchacha La rever51on de roles sexuales nos conduce al cuer--'
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po surrealista pero hace falta otro factor. Este aparece cuando
Apollinaire elige introducir el mito de Tirésias en su sociedad. El
mito remueve temores muy arraigados, pues uno de los lugares menos
visitados de la sexualidad es donde se pierden las diferencias y
donde también las fuerzas inconscientes se han desprendido. El mito
de Tirésias plasma toda una concepcién corporal asociada al cambio
en nuestra sexualidad. Hay'que notar que, segiin esta leyenda grie-

ga, el controvertido adivino Tirésias se convierte en mujer después

de golpear a dos serpientes gque copulaban. La connotacidn cténica

o de profundidad mégica:de las serpientes coincide con la profundi-
dad visiénaria que Tirésias maneja bajo su condicién de chamén.

| " El cambio de identidades sexuales se remonta a las tradiciones
chamdnicas. Entre las leyendas de los chukchi_siberianos se’ménciof
nan estos cémbios._Alguhos chamanes se convertian en mujeres. 11é%

gaban'a modificar su conducta para acentuar el cambio y.terminaban

caséndose con hombres.?* Otra caracteristica chaménica en Thérese.
es su "explosién corporal" fenémeno que puede cotejarse con el des-
-cuartxzamlento r1tua1 Entre los ritos 1n1c1at1cos de los chamanes_

'sxberlanos yakutes se guardaba 1a creencma que. "105 esplrltus lefl

cortan la cabeza (al neéflLo] y la colocan a un lado (porque el

candldato debe ver con sus proplos 0jos cémo lo despedazan), des- 

'  'pués lo hacen trizas y distrlbuyen sus pedazos entre los eSplrltUS ;“'
..de las dlstintas enfermedades. Solo bajo esta cond1c16n el futuro;
'-chamén obtmene el poder de curar" % En el eje de esLas trad1c1ones_f*:T 

| chaménlcas, es claro que'las grandes modlficac1ones corporaleSfconrr'--
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ducen a la adquisicién de un cuerpo mdgico. Es en este sentido que
comparamos la figura de Thérése con los procedimientos chaminicos.
En Thérése también surge un concepto inconsciente del cuerpo capaz
de provocar una verdadera consternacién entre los miembros de una
cultura que insiste en mantener bien separados los roies sexuales.
La éingular naturaleza doble de Apollinaire se revela cuando, para
sus primeros trabajos periodisticos, elige el seuddénimo de Louise
Lalanne. Sus lectores se figuraban que algo extrafio acontecia pero

ninguno sospechaba que Louis Lalanne era vardn. Tal vez, aqui co-

‘menzé la doble sexualidad de Thérése, sin embargo, lo importante es

que Apollinaire logré ésimilar su vida a su existencia como escri-
tor; aspecto qué sugiere la verdadera constitucién del cuerpo m&gi-
co. | ._

La logomaqUia,_presehte en la obra de Jarry, se extiende al
concepto del simultaneismo acufiado por Apollinaire. El cbncépto de-
fine aquéllas partés que penetran e interactdan entre si a travéS'

del contraste y confllcto humoristlco Aspectos que recuerdan aque-'

_-lla lucha o] contrasLe de palabras en la logomaquia Dado que el 51, 
_multaneismo tomé cuerpo en los callgramas, es. 1nteresante hacer -
_destacar que Apollinaire define el térmlno como aquel 1mpulso "por-  ”.

o retener un momento de la experien01a sln sacrlficar la ev1dente  5‘
.   _fa1td de relaC16n [que opera en la] varledad" i No estamos lejos  
'del concepto de la obtenc16n de un cuerpo méglco a traves del des-; ;;_;:“' '”

membramlento rltual del chamanismo

Segun Apolllnalre, la estructura callgramétlca 1gnora dellbe- j
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radamente los fragmentos que componen al lenguaje hablado, ya que
es dentro de la ldgica ideografica y no la gramdtica que se resuel-
ve una disposicidn espacial opuesta a la narracidn, pues la narra-
cidén es de todas las formas literarias aquella que mds regquiere de
una légica discursiva. El desmembramiento poético conduce a la mu-
sicalidad y pléastica del poema caligramitico, proceso que puede
anaiogarse ai desmembramiento ritual Y que produce una poesia cor-
poral. Los fragmentos obtenidos por el "découpage poétique" s6lo
toman cuerpo cuando el lector se deja asimilar o devorar por el
poema.

El neéfito en el rito del desmembramiento ritual debe perder
su cuerpo cotidiano para adquirir el sobrenatural, en éSte sentido
expéfimenta un "décoﬁpage" corporal. Tanto el "découpage poétique" -

como el desmembramiento ritual revelan un proceso disociativo o

agente de cambios profundos.

El ambiente ritual que rodeaba a Apollinaire emanaba de lbs

:fetlches méglcos afrlcanos y del arte negro que el poeta tanto ha— -
‘bia comentado Sabemos c6mo el concepto escultérlco del arte afr1- .f'”
'-cano Jugo un papel preponderante en el cublsmo de Picasso Mas ade-

t'lante el grupo de surreal1stas disidentes Artaud Queneau, Lelrls_”.-"

y Batallle, entre otros, invmtan al escultor Alberto Glacomettl

para que. se 1ncorpore al grupo Giacomettl y Michel Lexrls —el
'ﬂ*Jimportante etnologo- in1c1an una larga am1sLad tal vez por esta5-=°"
| cxrcunstancias el escultor aprovecha un . contexto etnogréflco muy

pr901so en su arte.”
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De la misma manera en que Apollinaire libra la poesia de una
"legalidad" ritmico/sintdctica también lo hace con el arte. El cu-
bismo fragmenta las reglas de puntuacién pictérica e introduce el
extraordinario universo de las culturas tribales al terreno del
pensamiento artistico de occidente.

Las alegorias miticas que comenzaron con Rousseau, Jarry y
Apollinaire inauguran una modalidad de la represehtacién gue no
responde a las limitaciones de un arte convencional. Este construc-
to involucra al cuerpo antes de pasar a la elaboracién del objeto
artistico; esto éxplica la.pOStura de los futuristas, los dadaistas
Y los surrealistas que comenzaban con sﬁs eventos, soirées 'y mani-

fiestos para luego plasmar sus ideas en la pintura, escultura y li-

teratura. El evento formaba parte de la existencia, cuando el arte

se representaba como alimento. Para celebrar el retorno de Apolli-

naire de la guerra, Picasso y otros amigos organizaron un banquete.

La carta anunciaba un curioso conjunto de platillos como "Hors d4'
oeuvres cubistas, orfistas, futuristas, etc.", asi como meditacio-

nes estéticas en ensalada", "café de las veladas de Paris"'y_cdmo S

: sobremesa "alcools"

_ Las expresiones de Apolllnalre y Jarry se arralgan en. el te~ff

rreno fecundo del mov1m1ento dadaista en Zurlch este 1ugar era

- un verdadero refuglo para los detractores de la prlmera guerra

'“mundlal, para aquellas personas que no toleraban lalnilltarizaC16n
| del pensamlento y su perdlda de llbertad 1nd1v1dual En el cabaretl'

'Voltalre habxa un escenarlo donde se efertuaban las representa01o-
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nes Dada.

El découpage apollineriano es exportado a una escenografia
perecedera, expuesta a los estragos del tiempo, deliberadamente
fea. Era una_vestimenta de la representacidn cuya meta era el des-
orden, la espontaneidad y el absurdo; en contraste con la uniformi-
dad burguesa de lo formal, lo estético y de "buen gusto".

Con Richard Huelsenbeck, y contra el expresionismo emerge la

sonoridad dadaista compuesta del bruitismo (onomatopéyico); lo si-
- multdneo (miltiple); el estdtico poema (vocal); la danza cubista y

la misica bruitista de los futuristas. Este clamor iba dirigido

contra los espectadores para crear la indignacién y la provocacién.

Pero los ataques no se detenian alli, en la célebre lectura del ma-

" nuscrito de Raoul Hausmann, se provocaba al piblico de esta manera:

"Déjenme asegurarles que deben agradecer a sus generales Hin-

dendorf y Ludenburg por'sus despreciables existencias: los han sen-

tenciado a muerte ;Y sus poetas alemanes desde Goethe hasta Werfel,

de Schiller a Hasenclever blen merecen ser jalados por la cadena._.

".: del excusado!"

Esto era el colmo.

El audltorio VOC1feraba, "iA la horca'" iArran uen sus plelesl
q

“_.Golpéenlos hasta la muerte' "~ Son comunlstas que nos han despOJado.
'_fde nuestro dlnero" -

Los valores aceptados de la cultura Yy el nac1onallsmo 1nte1ec-'. 
tual son aspectos que la burguesia deflende como la exten51on de un“'.

fterrltorlo v1ta1 un espacxo donde se puede acomodar la "1dent1dad.”

e o e P, B« 7t 1 o i R g A T i
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nacional®. La invasidén de este territorio por las huestes dadaistas
demostraba la fragilidad de estas identidades colectivas. Una vela-
da dadaista tipica podia iniciarse con la declamacién de los "ver-
sos sin palabras" o poemas sonoros a cargo de Hugo Ball, Simultéd-
neamente Tristan Tzara repetia una letania sistemdtica de lugares
comunes. Tzara capturaba estos desechos de nuestro discuréb o
lenguaje vacio, los que solemos emplear en sociedad para'oéupar

un espacio psicoldégico que, de lo contrario, resultaria demasiado

tenso para los ambientes insulsos que caracterizan buena parte de

nuestras conversaciones.

Posteriormente, Tzara recobra el ritmo sonoro del poema vocal

-agrupacion de vocales en secuencia: aao, ieo, aii - y tawbién ela-

bora una epistemologia del dadaismo que desglosa asi:

Para elaborar un poema dadaista
tomen un peridédico
temen un par de tijeras :
Esc6jase un articulo tan extenso como convenga
para hacer el poema '
cértese el articulo
Posterlormente, ha de cortarse cada palabra que conforma
el articulo
'y guérdese en una bolsa. .
Agitnse cuidadosamente
. Sdqrense las tiram- una dESpuas de la otra
el el orden
. en que se dejd la bolsa
Céplese consecutzvamente."

La 1ronia de esta construc016n recuerda los pasos que se e3e~“- 
cutan en un recetarlo de coclna para la preparaC16n de algun plat1- 
llo, lo cual suglere atrlbutos comestibles del dlscurso poéLlco A;

ste dlscurso podemos agregar todo un conjunto de caracteristlcaS]

k] »

—

_spnsnr1alpn 10 e q1nn1f1va 1a nvnvaﬁiﬁn del_cuérno an al procesn .

e

e rr— 1 ——
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artistico. Como producto de estos experimentos en la construccién
del discurso poético, Ball aseguraba que asi como el objeto aban-
dona la pintura, la poesia debia desechar el lenguaje. La violencia
mutilante, disociativa y fragmentaria de la guerra atfajo una cri-
sis sobre el concepto del organismo. Las familias que se separaban
y la inconsistencia de lo cotidiano durante la incertidumbre de la
guerra trajo una crisis sobre el concepto orgdnico, posteriormente
expuesto en diversos experimentos de desalojo corporal y desalojo
mental,

Partiendoe de la receta para "la construccién de un poema" al

estilo Tzara, y los eventos dadaistas en general, se perfila un mo-

delo-de.donde deriva un principio fundamental del surrealismo. An-

dré Brétdn-reflexiona en el Manifiesto del Sufreélismo sobre el =
_concepto de "escritura automatica". Pensemos en uhlm:;ivO alegérico
de la escrituré automatica.como producto.de las voces.recoftadaS'
que podemos pescar en la bolsa de nuestro inconsciente si contras-- 
_tamos el concepto apolllneriano surrealista, con el elaborado por .
Breton y su grupo, el cuerpo surreallsta atrav1esa por un proceso :
de traduccxén a una expre516n del discurso de la 1rra01onalidad El 't' 
fproceso de trasla016n se 1n101a en la traduccxén de 1a marcha a- laf"‘
-;rueda y finalmente a la pledra, que Apolllnalre denomlno como su-.
'f:rreallsta Este proceso dlflere de la deflnlcién de Brpton pues ennf'
ésta se maniflesta el proposlto de llberar un 1nconscxente encade-”- i
zinado aplicando el discurso autométlco, agente dlsolvente de la ra-;

c1ona11dad Breton aclara que el surrealismo alberga un 51gn1f1ca~-

s i A e e s S e o 41 WA 1 A . ol 1 5




101
do especial connotado por un cierto automatismo psiquico. En 1919,
Breton descubre ciertos fendmenos fragmentarios que la mente acos-
tumbra percibir durante un aislamiento completo y al momento en
que el suefio resulta inminente. Durante un experimento que realizd
junto con algunos amigos - Crevel, Desnos, Péret, Eluard y Picabia,
entre otros - recuerda cémo aprovechaban una facultad parecida a la
del médium que se presenta durante el sueflo hipnético. En el espa-
‘cio de tiempo que dura este estado se puede deliberar, escribi:
textos o hacer dibujos. As{ surge un arte que sale espontéheameﬁte
del inconsciente. Crevel, Desnos y Péret reconocieroh esta faqultad_
en si mismOS'y bajo el estado del intermediario sobrenaﬁural sus
deliberaciones inconSC1entes Yy eucrltos demostraban una fluldez de
1mégenes 1n5611tas, sxmllares a los escritos autométlcos 0 testl»
'monios-oniricos.?
 En estas éXPEriencias destaca un retorno al émbito'triba17def
'los estados de trance Yy una 1iteratura del. abandono de conciencia1 
"3que franquea los dlalectos mas ocultos de nuestra naturaleza._De; “
j estos dialectos se. desprende una forma mental ‘que escapa a las  
'demandas 1mpuestas por la raclonalzdad | | | .
o En vlrtud que este mov1m1ento tuvo gran 1nfluencia sobre mllif 

-':persona,-no puedo tomar. una posLura que anallce el tema como s;”

:_fuera ajeno a ml propla formaczén Por tal razén me parece nece?f

-fsarlo agregar un breve paréntesis test1mon1a1 de algo que ocurref 5-*“

‘como experiencia d1recta en las fuentes.

El cuerpo surreallsta esté v1nculado a la manera en que tanto-'l~7
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mi hermano como yo adquirimos un instrumento conceptual y personal.
Para ejemplificar esta conceptualizacidn de un esgquema corporalu
transcribo uno de los cuentos que mi madre escribidé para nosotros.
El niflo Jorge.

A Jorge le gustd comerse la

pared de su cuarto.

"No lo hagas"

advirtid su papa-

El nifio Jorge siguid

comiendo la pared-

Su papd fue a la farmacia

y le comprd una botella de pastillas

de pared.

Jorge se las comid todas

y le crecid una casa de

su cabeza.

Estaba contento jugando
~con ‘la casa-

Bl pap& se puso triste

porque le dijeron: "jQué niflo tan
- raro tiene usted sefior! "

Es evidente que los relatos que nos cuentan durante nuestra
infancza..influyen sobre la manera en que n05-relacionamos.con

nuestra-configuracién subjetiva. Apoyados por estas maneras\de

.desordenar la realldad aprendlmos a tomar una actltud humoristxs_ e

ca con respecto a la realidad y a desconflar del determinlsmo ra-'

'-T c1onal1sta

'_ Al iniciar este capitulo, aludlamcs a una busqueda del cen—

"1Lro que tiene el fin de dlrlglr al cuerpo hacxa una dlf&CClén de~7ﬂ
‘f-termlnada pero al conc1u1r, nos encontramos ante un proyecto con-

*'tra la centralmdad que borra los 1im1tes conceptuales de una cor-f"

porgldad carente de v1genc1a_para la actualidad~artist1ca_en.que_f

~vivimos. Ya discutimos también esa ilusién de un cuerpo unita-
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rio/completo. Esta convencidn, obedece a una conceptualizacién
andloga al ordenamiento pictérico que reduce todas las figuras a
las demandas de aquella mirada central del observador, Persiste en
todas estas ideas centralistas un modelo que pretende abrogarse el
Unico papel de la verdad o lo verdadero. Estos conceptos no se sos-
tienen cuando la misma academia se desploma. En el caso de Rousseau
se expresa una pintura salvaje que no puede detener su trayectoria
por las convenciones de ia academia pictdérica. La personalidad qué

Jarry y Apollinaire elaboran para Rousseau es la del personaje le-

gendario, por fuera de la verdad o lo verdadero y dentro de el mun-

do maravilloso de sus propios cuadros.
Alfred Jarry tiene como modelo iconoclasta al Padre Ubu y

todo un sistema semdntico (le parler Ubu} que le permite transfor-

‘mar la realidad de los objetos. Para_opoherse a la sociedad qﬁe'lo*

rodéa, enarbbla su ciencia de soluciones imaginarias o patafisica.
Apollinaire ocupa objetos poéticbs,_por conducto de los cuales

concibe una dimensién de la plasticidad que lo convierte en cons-

| tructor Es un constructor Que compone 108 objetos poétlcos y hasta

'jhumanos (Rousseau) de sU enLorno

El escrltor Y pintor moran en d1m9n81ones slmllares porque_

 deben cultlvar estos terrenos. Rousseau Jarry y Apolllnalre coin-;'
' ciden en estas dlmensiones Pero la misma nece31dad de construlr Yy s
'*._fmodlficar sus mundcs 1maglnarlos se a1e3a de 1as convenc1ones del?
' cuerpo unltario/completo Es 1mp051ble pedmr que adopten un cuerpo

-_conceptual rigldo e 1nerte cuando su 1ntencxén es poner en movi-
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miento turbulento al cuerpo. Y la turbulencia parte de una capaci-
dad por inventarse una forma que haga suya toda la dimensién fan-
tdstica. El cuerpo unitario/completo estorba al creador que busca
él desprendihiento de un mundo subjetivo libre de regulaciones.
Contra toda tendencia por regular el universo subjetivo y desalojar
al cuerpo de su complejidad habra de recordarse lo que Valé:y es-
cribe sobre el pintor: "Porta su cuerpo consigo". "De hecho", agre-
ga Merleau-Ponty, "no podemos imaginar cémo la mente puede pintar.
Es al prestar su cuerpo al mundoc que el artista cambia al mundo'en
su pintura".” |

El ojo del pintor puede comunicar lo que acontece en el cuerpo

y trasmitir una manera de visualizar el movimiento. En la na:rativa

el escritor también "presta su cuerpo" y tiene la capacidad de cam-

biar su mundo subjetivo. Todo escritor debe pasar por un ritual en
el que sufre corporal Y emocionalmente en los organismos de sus
personajes. Este r1tua1 constltuye la inver516n sensorlal que el

escritor realiza cuando escrlbe._[

. De acuerdo con una v151on kantlana del con001mlento. 

Lo prlmero es la facultad o poder para. captar 1mpre31ones y b

a través de ello nos es dado un objeto. La intuicién senso-

- rial nos suministra datos, y no podemos obtener objetos como_.'

”datos de nlnguna otra manera 3

Lo anterlor puede resumlrse en un modelo estétlco porque el arte'”
"tambien sumlnlstra datos sensorlales. A Lravés del modelo’ Kant ;[[

”postula "la_poslbllidad de Iabqrdar]-una-experien01a=permanen?j'

temente renpvable“deliarte a través del modo'visibieﬁﬁ?i

Opuesto a esta retenciéh del mundo 6ptico Margel_DuChamps :
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introduce una postura antirretinal:

Pienso que existe una diferencia (explicaba Duchamp

a un periodista) entre la clase de pintura que se

destina primordialmente a la retina, a la impresidn

retinal, y el cuadro que va mas alla de la retina

Y emplea el tubo de pintura como trampolin para algo

mds lejano.’®

Es factible observar cémo esta fijacidén en la retina puede
operar como determinadora de un esquema rigido de la percepcidn.

A partir del impresionismo, después el fauvismo, el cubismo y el

-abstraccionismo, todo se detiene en la retina. Pero, aclara Du-

champ, los surrealistas procuran escapar a esta obsesién retinal. No

puedo coincidir con Duchamp que el fauvismo y el cubismo estuvieran

inscritos en el retinalismo. Esto lo digo porgque, segtin entiendo el

término, el retinalismo implica la congelacién del objeto observa-
do. En el caso de Rousseau y Picasso presenciamos una turbulencia -

del objeto observado y por ende tampoco pueden caer en las trampas

del retinalismo.

Parad6jicamente Duchamp solia presentarse como "spécialiste en

oculisme de précision” y contra el retinalismo elaboré miquinas 6p-
'ﬁiéas. Es probable que Duchamp se'referia aflo qﬁe'pudiera”enteh?_ o
f}derse como la mirada interna opuesta a esa otra mirada escrutadora”'
de superflcles que él denomlna como retinal Esta modalldad des~;.5
3t1nada a narrar aspectos 6pt1cos, se extiende al cuadro "La Marxéej “ B
.'mlse a nu par ses. céllbatalres méme"; Segun Octavxo Paz, tanto el'.'”'b
cuadro Bofte Verte como La Marlée, "constituyen un 31stema de es?f€'
” rpeJos que 1ntercambian 5US reflejos, cada cual 11um1na y corrlge a

"los otros" ” _f
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: ' En tal forma se elabora una midquina celibataria, cuyo me-
canismo conceptual define el umbral del "deseo-por-la-visién'.
L Esta.méquina subjetiva destaca como producto de la mirada interna
Yy se levanta como un pro?ecto contra la centralidad en la persped-

tiva que ubica al observador como lnico receptor del espectéculd

visual. Duchamp y los surrealistas emprenden una lucha contra la
centralidad; mientras que el primero le comunica al ojo un discurso
" del deseo, los surrealistas convierten al ojo en 6rgano irracional-

o si se prefiere; - invitan al ojo a mirar el espectdculo del sub-

consciente, .
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CAPITULO 1V
SEX0, 0JO Y MITO

Todas las culturas se han preocupado por construir la diferen-
cia entre los géneros,! esta configuracién sexual trae como conse-
cuencia la creacién de un texto para cada sexo. Aunque estas_cdns-
trucciones son productc de un repertorio de definiciones artificia-
lesg, éstas se traducen como factores qué indican identidades en la
¢onducta de hombres y mujeres. En nuestras sociedades se buscé se-
parar a los sexos y con ello propiciamos un desconocimiento del

cuerpo. Tanto la construccién de las diferencias como el desconoci-

‘miento corporal estimulan la gestacién de una mitologia del cuerpo

del Otro. En estas condiciones el hombre concibe una sexualidad
imaginaria para la mujer. Ya comprobamos la manera en que el perso-
naje Teresa/TiréBias-de Apollinaire ejemplifica ese juego de dife-

rencias.

El texto sométlco en el arte fantéstico tJ.ene un pegamento na-

rrativo que hemoa deflnido como una sustanc1a Pero la sustancid

"_mlsteriosa del texto puede trasladarse tamblén al cuerpo de la mu-:, 
fjer, asi se construye el relato pornogréfico El cuerpo 1maginar10,r
;de la mu]er se reduce a un objeLo que s6lo sirve para motlvar 1as'

_ fantasias sexuales de un observador mascullno Pese a lo cual ese_-

.1ntento por organlzar el cuerpo de 1a mujer como una superf1c1e pa—-_:'

-slva fracasa ante 1as verdaderas dlferenCLas del cuerpo femenlno

EL térmlno grlego‘porne significa prostltuta y grapheln escr1- fvf

_bir, orlglnalmente la pornografia descrlbla a las prostltutas y a
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sus actividades. Actualmente la significacién del término se ex-

tiende para abarcar representaciones escritas, pictdricas o foto-
grificas destinadas a estimular sexualmente al receptor.? En esta
escritura coinciden los atributos del texto y el cuerpo. Un cuerpo
que se excita por un texto y un texto que reproduce la sexualidad
de un cuerpo. No obstante, esta escritura revela una intencién'que

no disimula la hostilidad y odio masculinos contra la mujer. En la

pornografia se deshumaniza y falsifica a la mujer. Se deshumaniza

al presentarla comc un objeto y se la falsifica al sugerir que la

mujer experimenta placer al ser maltratada'y humillada.
El ordenamiento del logos pornogrifico y también el que co-

rresponde a la construccién textual del sexo femenino se desox-

ganizan ante otras versiones del cuerpo que no privilegian al ob-
‘servador masculino. La sexualidad, la mirada y el mito conviven en

un espacio de poder donde el hombre impone un brdenamiénto.parti-'

cular del cuerpo femenino que sélo recientemente ha sido cuestiona-

do. Esta mirada alternativa nds conduce a revisar 103 eleméntos.
'constltutivos de una blosemzética del orden szmbéllco Por otro la- =' 
5 do; tamblén destinamos en este capitulo un. lugar para aprec1ar la-l-'

ijmodlflca01on del logos a la vmsta de una antropologia del conocx-f-

f.miento

Bl sexo'ocupa un lugar proﬁinente en un'eStudid SObre el"cuer?

5po Es parte fundamental de nuestra naturaleza y ha SldO motlvoj'
'fcentral en 1a literatura, en el m1to y en un 31stema de control po—'" 
1 1itico. Si descontamos el acercammento c1entif1ccn la escrlturaf;f

pornogréfmca ha dominado el terreno del discurso sexual aunque yar

[P .
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se estd generando una escritura alternativa derivada de la critica
feminista. La pornografia es la manifestacién extrema de un acto
eminentemente representacional; lo cual implica en este contexto
que las mujeres como chjetos sexuales en desplieque simulan gustos
Yy posturas que en realidad no sienten como propios. La pornografia

oculta un propdsito politico que se expresa como el ejercicic de

poder sobre otros. El poder opera sobre la vergiienza del Que ob-_

tiene articulos pornogréficos asi como sobre las mujeres que se

prestan a ser humilladas porque esto les representa una forma de.

- sustento. El taxto pornogrdfico aprovecha los mismos mecanismos de

poder, el texto despide un aire misterioso que le presta'la ilega-

lidad el secreto y la culpa en la que se enciexra un ne9001o que.
no se sabe cémo definir. Esto qulere decir que la ‘sociedad tiene
una pbstura ambigua respecto de la pornografia, En el texto porno-
fgréfiéo_observamos_cémo el cuerpo es frécuentemente caétigado,.eé;'
pectdculo que prodube placer en personaslque han sufrido Una-fuertEf'
'represién en sus actividades amorosas Y sexuales. Como toda expre-_; "'

J'szén de ocultacxén, la pornografla esconde una serie de elementos

: ccultacién en la que enterramos asgectos que no nos atrevemoa a o

-f mencionar En esta naturaleza oculta se gestan aspectos que deflnenf;”

némeno muy 1mportante para entender otra.modalxdad.de desplazamien~_ 7"
- to entre el cuerpo real y el cuerpo fantéstlco.; |
| “La pornografia es un procedimlento textual de 1maglnar un ::lc:t:c).__".:-'= :

: que requlere Cle.l. contacco IZlBlCO para tener un smgnltlcaco, ES una

 e 1nstrumentos que es necesario sacar a luz, puesto que es en esajﬁfj_.:**-'

"*'nuestra manera de crear representacxones sexuales 1maglnar1as, fe5 ;;;;*“
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escritura que depende del impacto indirecto sobre los sentidos y
que por consecuencia funciona como espectdculo destinado a los sen-
tidos., Sin embargo, la pornografia es una escritura dirigida al
lector masculino y no permite la participacién de la mujer, a no
ser como objeto de fantasfas sexuales. En tal sentido el cuerpo de
la mujer entra en el espacio ficticio. El strip-tease corre en sen-
tido paralelo a la pornografia de tal manera que la define; segin

Barthes el strip-tease "estd fundado en una contradiccién: desexua-

liza a la mujer en el mismo momento en que la desnuda". Mas ade-

lante explica que durante "el strip-tease apareceran una serie de

coberturas colocadas sobre el cuerpc de la mujer, a medida que

fihge desnudarse".® Las coberturas sobre el cuerpo pueden trasla?_-

darse a las hojas que el lector-voyeur consume para poseer un cuer-

po ficticio. El texto pornografico presenta una narradora femenlna'

fque.expresa una-conducta sexual En el fondo es un hombre que se-'

disfraza de una conducta supuestamente femenina y que demuestra una

-'total ignoran01a sobre la.mu]er porque la Lrata como objeto mastur-
| batorio y no como una’ persona compleja La pornografia congela a 1af=- ke
' mu3er en la imagen de una fantasia negativa, es negativa desde e1 1f-w

- pmomento en que descallflca todo movxmlento La mujer objeto no tle*.

fd_oj:_:_-

El pornégrafo escrlbe con objeto de mitlflcar al sexo y con' 5'

ve. como instrumento polltico entre 1as manos del orden patrlarcal

'_ne otra voluntad més que la destxnada por su observador Y admlra-”' .l §f§fQ

gesta estrategla arrancarlo de 1a vida cotldiana su literatura sxr-,ﬁ]::»ff
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El temor que tiene el hombre a la mujer debe anularse a través de
esa forma y modo de significacién que es el mito en el sentido
asignado por Barthes. De acuerdo con lo anterior, la mitificaciédn
del cuerpo femenino es una manera de neutralizarlo para desactivar
el atractivo "magico” que tiene sobre el hombre. El sexo se resti-

tuye a un campo 8in riesgo porque se desarrolla en un escenario

desprovisto de cuerpos reales. En estos dominios existe un padre .

indulgente y permisivo que justifica cualquier violencia, incluso
el sacrificio humano para saciar los apetitos de sus véstagos. La
pornograffa propicia la violencia sexual como un espectédculo que

pueda disimular una sexualidad inexistente. Algunas personas sospe-

chan que durante la era de los sesentas los grados de violencia
"llegaron al punto de filmar asesinatos verdaderos de mujeres en los

_llamédos snuff Films.*

El mecanismo fantdstico -o productor de fantasias- asociado a

una mitificadién sexual cumple cOn un designio polftico que es va-
"lerse de la v1olencia para asegurar el orden 1mpuesto Las fanta~_
~ sias del pornégrafo se traducen en 1a esclaV1tud de la mujer en el .
 espacio doméstlco Dado que el acto sexual ocurre en la 1nt1m1dad =
'1a V1olenc1a se justifica como parte 1nexpugnab1e de 1a propiedad' .
> 'Prlvada El texto pornogréflco revela un. ambiente tlrénlco donde e1f  o
”..poder sexual denota la facultad de 1nf1191r dolor y humillacaén
V_}sobre el objeto del deseo Aunque a veces el papel domlnante es el}“
de una muger,_su carécter se mascullnlza, y como consecuenc1a de 

_esta mnver816n el poder mascullno queda 1ntacto.
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En Histoire de 1’oeil Bataille repite el lenguaje ritual de

la pornografia: "una sexualidad profunda, la sangre, la asfixia, el
terror stibito y el crimen, todo lo que destruye indefinidamente la
beatitud y honestidad humanas".*® Aparentemente el discurso de Ba-
taille va contra la mentalidad del pequeilo burgués pero en el fon-
do es la perpetuacién de un sistema que busca instalar privilegios
masculinos sobre el cuerpo de la mujer, y como consecuencia es un
retorno al reducto del pequeflo burgués. El propésito que persigui-
mos al comentar esta obra es buscar ejemplos concretos para enten-

der una gama de elementos conductuales. La anécdota en si no me

parece especialmente relevante por lo que me concretaré a los ejem-

plos que encuentre en el texto. Sin embargo, para tenexr un punto de

referencia diremos brevemente que la novela trata de las relaciones =

er6ticas entre quien emprende la narracién y Simona, una adole-

scente de su misma edad que encuentra en una playa; posteriormente”

se une a la pareja otra joven que se llama Marcela. Al principio

Marcela descubre a los amantes en una postura que les:impide gsepa-
'_rarse y cae sollozando al suelo, m&s adelante la madre de Slmona'

',.los sorprende en un juego erético.

| Es evxdente que el espectador juega un papel esencial en 91 ;'

»"fdesempeﬁo del eSpectéculo erétlco porque. func;ona como extensién_':
; del’ lector voyeur La presencxa de la madre asi como de Marcela:_ ;
'}_debe ocurrlr ‘como parte de un evento en que los actores esperan Y
| desean exhibirse El.narador descrlbe que:'ﬁg,.en efecto sallmoa

'-_tranqullamente como si esa mujer ya estuviera reducida a la con-
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dicidén de cuadro familiar".® La conducta de indiferencia se locali-
za en el adverbio "tranquilamente"; al mismo tiempo la madre se
convierte en cuadro. El espectador siempre se convierte en un ob-
jeto misterioso pues en su interior se agita la sustancia del de-
seo. Para hacer funcionar al objeto del deseo existe un lenguaje de
las sustancias: la orina, la sangre, la saliva y el semen, que asi-
mismo configuran la parte central de las imdgenes er6ticas. El mis-
mo titulo del capftulo iii, "L‘odeur de Marcelle", nos ubica, de
inmediato, en la construccién de un texto somitico. |

En el relato se mistifica al voyeur que es el agente mediador
para que el lector se identifique; es entonces necesario exagerar
el terror de Marcela frente a las escenaé‘séxuales. Una extensién
de ese terror es provocar "el sufrimiento moral®, |

En nuestra sociedad los actos sexuales son rigurosamente con-

‘trolados y ante esta sexualidad tan tenazmente reprimida se-p:of'

duce 'el svfrimiento moral". Este sufrimiento es un ingrediente'

indispensable porque libera la excitacién por_lo prohibido, Tal

'situaCi6n7se_pqﬁeﬁde_mahifiésto cuando después de una fiesta}o;j} ~=” 
: [ giéstiCa él-héfrédor'hacé:exprESo el.temof'ﬁnté'la'céléra dé uh
fpadre, mllltar Y catéllco El padre representa al agente represor_7

Y contra el cual la sexualldad del narrador sélo puede ser expre-_
'516n de la rabia y la venganza En el mlsmo contexto Marcela entra- 
- .a up1arma:io_para;masturbarse Y o:inar;-su sexualidad 81empre gev#
']manifiesta'¢dﬁb'un:§¢tb deSespéfédo; élfsér_descubiérta_pér SU$ﬁ 

"paafeg.énibquece.'Esta conducta desmesurada del deseo y "el éu;

ot 1 e . = -
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frimiento moral" convierte a Marcela en figura mitica porque las
fuerzas sexuales que la mueven adquieren una dimensidén sobrenatu-
ral, ",..Marcela continuaba desnuda, gesticulando y emitiendo gri-
tos desgarradores de dolor expresaba un sufrimiento moral y un_te-
rror imposibles de tolerar; la vimos morder la cara de su madre,
que intentaba vanamente abrazarla para controlarla".’ E1 personaje

ge convierte en una bestia salvaje, rasgo qué expone una naturaleza

unheimlich. Pocas veces se admite que es justamente esa parte ame-

nazante la que resulta m&s excitante.
La intencidén del escritor_es transformar a Marcela en el ob-
jeto ritual de 1la sexualidad y el deseo. No debe olvidarse que la

sexualidad real no puede representarSe_por lo que se sustituye por

‘una actividad de desplazamiento ritual.®
Simona y el narrador disponen rescatar a Marcela que estd en-
cerrada en un manicomio. Desde una ventana, observan cémo alguien

‘arroja una inmensa sdbana similar a un enorme fantasma que se en-

coleriza en la noche bbrraécosa

Bs dlficil imaginar el estrépito. desgarrador de esa 1nmensa e

'sébana blanca aglLada por la borrasca.
| (0d) S
-[Simona].. mzraba con los ojos fx;os al gran fantasma que

. -rabiaba en la noche como si la misma demenca.a v:miera 'a'

levantar su pabellén sobre ese lugubre castillo.’

. bana a la 1magen del fantasma. De tal suerte, tenemos un amblente'
'grotesco de novela gétlca Batallle nos introduce a un escenarlo
o medioeval Exlste un castlllo amurallado, la concurrenC1a atmosfe-

'rica de la borrasca. el fantasma Y la doncella encerrada

ekt vt A e el 1. 1 i F 1 vl . P . e 5 1 o1 e v

;El autor establece una, construccxén meLaférica superponlendo la sé- o j f7'
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El efecto grotesco "atrae y repele, (...) invita al placer y a la
repugnancia".!® Hay que aclarar que en la imagen de la sdbana y el
castillo prevalece lo grotesco sin el ingrediente humoristico, que
generalmente acompafla al término. Como la intencién es evocar lo
fantdstico lo grotesco no puede ser humoristico. Esta escena fan-
tdstica va acompafiada de un trazo sexual, la sdbana tiene una man-
cha mojada en el centro; la mancha nos comunica la desesperacién de
la prisionera.
Resulta muy notorio que el discurso fantéstico sexual se ocupa

de los excesos de la conducta a diferencia de otros textos fantds-

ticos que recuxren a una modificacién de la figura humana o la ex-.

trafla animacién de ciertos objetos.

El'protagonista se desnuda-pafa ir al encuentro de Marcela,
sus'embciones pérecen.empalmarse a la furia de la noche:borrascosa;
con estas imdgenes se propician las determinantes de uha'ddnducta

inesperada y fantdstica. El hombre desnudo experimenta un estado de

fconfu516n semejante al desordenado estrépito de la borrasca Este:_
 estado culmina con un borrascoso orgasmo. EL hombre descrlbe su;
':condic16n de esta forma- ",..me recorria un calosfrlo de una v1o— 
'1enc1a anéloga a la borrasca“ 1 Las analogias con la temétlca de- =
'f  la borrasca, no sélo v1nculan al hombre con una naturaleza turbu-_ 

-”lenta, 31no que entra al escenario gotlco de Marcela, la sébana, el

fantasma y el castlllo._

Como el exceso de las act1v1dades sexuales debe 51mular a1 

'f"orgasmo tamblén.debe incorporarse otro texto del exceso, que seria

e A 1 1 T s, o
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el tema de la necrofilia; tema que entra también en esa gama de
sentimientos contradictorios propios a lo grotesco. Posiblemente el
exceso en las actividades sexuales sea una manera de crear diferen-
cias, esto es, procurar signos de puntuacién y significacidn en el

terreno de la sexualidad. Este fendmeno ge observa en tanto que la

significacién requiere de los contrastes; el exceso convierte al

gexo en escritura y lo pone a circular porque lo saca del mundo

privado. Pero Bataille parece desconocer que la manera de crear_'

verdaderas diferencias es rompiendo el logocentrismo de las iden-
tidades de género, donde el papel activo se asigna al hombre y el
pasivo a la mujer. Aungue, por otro lado, sabemos que Simona tiene
un papel activo pero sélo en el dmbito sexual. |

- El subterfugio del texto pornogrifico consiste en alslar a la
victima para ubicarla en un lugar donde las reglas son hechas por
los violadores La victima tlene una dimension melodramétzca nece—
saria y por-tanto entra en el prototipo de la 1ngenu1dad o sea

aquella mujer que coloca la v1rtud en su sexo Y por lo tanto se

'-abstlene del mlsmo, Marcela es qulen partlcipa de este prototipo.;
El lado terrible de la 1magen casta y ruborosa es que la virtud se
'3  basa en una negacxén de la pr0p1a sexualldad Esta conducta oculta  
': un enorme potenc1a1 de violencia, mlsma que atrae 1a furla que'
= otros ejercen sobre la persona La imagen del v1olador en este con—*'
'_.texto es la encarnacién del anzmus Bajo su- aspecto sombrio es una_' .“
presencza muy destructlva que, segun Jung presenta el lado mascu-f

:'_lino en una mujer hl papel de la v1ctima funcxona como exc1tante f

e A o .1 e S m 1.1 o
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en forma parecida a como el suspenso opera en las novelas policia-
les, Esto quiere decir que la victima es el recurso por medio del
cual avanza la narrativa; despierta el apetito en el lector por
conocer lo que pueda sucederle. La madre de Simona se pinta como un
personaje completamente servil y desprovista de cualquier vestigio
de carécter que la haga aparecer como persona., El juego pornogréafi-
co demanda este procedimiento de despersonalizacién, que no sélo
ocurre en la madre sino también en Justine, la herofna-victima en
la conocida novela de Sade: Justine, ou les Malheurs de la VErtu.“

No es el momento para extenderse mucho sobre las tribulaciones su-

fridas por Justine, pero baste decir gue el personaje es desperso-

nalizado al caer incesantemente en circunstancias que la conducen

a desempefiar actividades de servidumbre, tanto doméstica como’

sexual .

El prototipo de la ritualizacién de 1a_¢onducta sexual parécé'
derivar de los modelos sadianos. Debido a que.la "ritualizacién" es
-un término complejb que'se emplea en'antropologia y en biologia’paQ
- ra expllcar una determinada conducta pasamos a su explica016n. Un .
ritual humano se. caracteriza por agrupar una serle de actos V1ncu-_ f'ﬁs.
1ados a 1a rellglén (o] a ‘la magla, con una secuenc1a esLablecida por¢  ” 
la trad1016n Es probable que los rltuales se orlglnaran en act1v1-77-

 'dades cotldlanas, por lo cual tenemos- rltuales de nacimiento, dei

fertllidad de pubertad y de purlflcac16n, entre otros._ EENE

Antes de la primera guerra mundlal Julian Huxley estaba 1nves-h_:

-_tlgando la conducta de- cortego del colimbo (un ave palmipeda); susﬁ"“
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observaciones lo llevaron a descubrir que algunas pautas de movi-
miento pierden, en el curso de la filogenia o historia racial del
animal, su funcién especifica original para convertirse en ceremo-

nias puramente simb&licas. Este proceso lo rubricé como ritualiza-

cién, con lo que pretendia hacer equivaler el proceso cultural que

condujo al desarrollo del ritual humano con los procesos filogené-
ticos {aquellos que pertenecen al desarrollo ancestral) que provo-
can las ceremonias entre animales. Un ejemplo de ritualizacidn se
da entre los patos. La pelea entre dos parejas de patos en ocasio-
nes termina con una hembra, que impulsada por el enojo osa acer-

carse demasiado a la pareja rival, luego se asusta de su propia

audacia, por lo que voltea y corre a refugiarse con el macho. Una
vez a su lado puede comenzar de nuevo sus protestas contra la pa-

reja vecina. La ritualizacién de la agresién comprueba que entre

varios animales existe una marcada preferencia por simular con-.

”ductas y hasta formas "teatrales" de.agresién'pafa evitar un ver-.
dadero combal:e.‘3 En esta acepc16n el ritual sexual oculta el temor

que siente el hombre por la mujer El equlvalente a 1as pautae de';eV'
imovimlento rltualizado en el texto es convertir a la mujer en profi
'totipo Esto 1mp11ca que sdlo puede comportarse de la. manera en que“e

lo determine el hombre. En este sentldo estamos presencxando unai'

4[ estrategla para ocultar c1erta conducLa a través de medlos repre~e
'75sentacionales De aqui que menczonamos 1os prototlpos sadlanos. 105- :~"
e:cuales se, 1nvolucran en todo un repertor10 de teatralldad sexual |

Con esto nos referlmos tantc a 1ndumentarias muy provocatlvas como

o el i e
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a conductas que exageran la sexualidad y ocultan a la persona. La

pornografia aleja al sexo de su funcidn original y lo convierte en

una ceremonia simbélica.

En otro nivel de ocultamiento se encuentra un proceso metafé-
rico donde para Simona la forma del ojo equivale a la del huevo; el
huevo se incorpora también a un juego sexual grotesco.

- ¢Ves el o0jo? pregunté.

- ¢Y bien?

- Es un huevo, concluyd con toda sencillez,

- Bueno, insistia, extremadamente turbado, ¢qué
pretendes? '

- Quiero jugar con ese ojo.'

Los objetos que se emplean en el juego son prohibidos en el

‘vocabulario de los amantes y de ese modo entran al terreno sacro
‘del mito. La ritualizacién de la conducta sexual posee su propia

cosmogonia, por lo que la Via Lictea se convierte en esperma astral

y orina celeste. Los fluidos tienen una connotacién sacra; asi,

_cuando Marcéla se suicida Simona la bautiza con su orina;'esta-9a4
icralizaCién éonstituye.una profanaéién.de lo que la sdciedad conSié
dera como sagrado. Simona busca el exceso, porque 51 no 1ncurre en.

la espectacularldad de una conducta sexual ya no esté en condlcno—:“'

_nes de sentirse a si mlsma.

Las cadenas metaforlcas aparecen nuevamente durante una corrJ.-

f da de toros,_en 1a cual Slmona exlge le 51rvan los testiculos del '

" anlmal El torero rec1be una cornada en un ojo mlentrab que Slmona_
'__idevora los testiculos que le han serv1do Es asi como el 030 y los

'ftesticulos quedan reunldos en una sola 31mbologia de la sexualldad

Simona procede Sequn las demandas de su sexualldad que. )amés’*
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quedan satisfechas; esto significa que como objeto sexual es la
proyeccién del deseoc masculino en permanente estado de insatisfac-
cidén, Pero como antipoda de Marcela -que es la victima- Simona
ejerce un papel activo. Marcela carece de las herramientas existen-

ciales para actuar porque ha sido desactivada por el sistema repre-

sivo de su familia y porque niega su sexualidad; como victima se

gomete., Simona no tolera sometimiento alguno pero si subyuga a o-
tros, tal come lo hace con Marcela. Simona se da cuenta gque como
objeto sexual puede dominar un mundo masculino y tenef acceso a los
priviiegibs: su vagina es un instrumento de pdder y lo emplea hasta |
1as dltimas consecuencias. Matcéla como portavoz de ;a.inOCencia es
blanco de toda la violencia, tanto la familiar como la de Simona v
la del narrador. El valor que grav1ta sobre su cuerpo es la vulne-,_

rabllldad y en aste sentido redefine el objeto sexual Slmona, en

~ cambio, puede darse el 1uJo de~ser para si misma. En el contexro de_
la novela la bondad equlvale a vulnerabilidad y la maldad a una in- L

-fdependenc1a de acciones

Los prototlpos se traducen con una Slmona morena y una Marcela

-rubia En 1o concernlente al prototipo de 1a rubla. 1a escrltoraj

'-;Angela Carter seﬁala “... sus espectaculares carnes blancas son de?

texturaa tan dellcadas que parecen mancharse con un moreLén.causado"

”'por una carlcxa, estén saturadas del excmtante estlgma de 1a V10-=
-1encia sexual...“ls Los 0303 masculinos han 51mhollzado el cuerpo‘_-
"de Marcela y por ello puede ser mltiflcada, pertenece a esa especme

'de mujerea victimadas por su plel blanca y pelo rubio Como otros ;




modelos de vulnerabilidad, no es sorprendente que se torne en blan-
co para saciar los apetitos necrofilicos de Simona y el narrador.
Otra faceta de la vulnerabilidad de Marcela es su sufrimiento, que
en si mismo le atrae mas sufrimiento. Afirmamos que Marcela era un
personaje susceptible a la mistificacién y el proceso comienza con
la pérdida de su conciencia y luego el suicidio. Durante su locura
estd continuamente ausente pero con su muerte alcanza el estado de
ausencia permanente. La santidad y virtuosismo de Marcela estan su-
bordinadas a una negaci6n de si misma para luego convertirse en ob-
jeto profanablz, Perc antes ella misma debe profanar su ﬁropié men-
te. Cuando Marcela ha sido vaciada de su propio significado puede
ser humillada; sin mente y sin vida es un objeto en el que se pue-

den constxuir todas las fantasiau sexuales. La mujer profanada es

la sustancia del mito sexual porque de manera ambigua se eleva aI

'altar de la adorac16n, pero la sacrallzaC16n oculta la nece51dad de_‘

:daﬁar Yy v1ct1mar En esta intriga el pene es el arma del v1olador

Yy profanador La sexualldad despersonallzada de la mujer es 1nal--

canzable a no ser que se la transforme en objeto sacro El proce-

fidlmiento de sacrallzac16n con51ste en opexar una desposesién del:

f;cuerpo.:

Slmona prOV1ene de un arquetlpo propuesto por Sade en Hlstozrer
'.;_dé'Jullette, ou les Prosperztés du Vlre, dondE'Julleta'es una mujer-f
que se desp03a de su femlneldad para optar por un papel activo en_“7

' _1a sexualldad, esta transflgurac16n 1a conv1erte en V1ctimadora en

..

"lugar del papel pa31vo de la viclea La imagen sadlana de 1a feml-'-

124




125
neidad gravita alrededor del sentimentalismo; en cambio la mujer
activa recurre a la estrategia y al racionalismo, Su sex0 es un ar-
ma. Julieta es el estereotipo de una fuerza activa en tanto se opo-
ne a la figura de la femineidad, pero también usa la figura para
mofarse. Si Julieta y Simona forman una sola entidad en la temdtica
de la figura femenina, Justine -la hermana virtuosa de Julieta- y
Marcela integran el polo opuesto de esta figura. Pongamos a conéi~
deracifén algunas palabras del estudio qﬁe Simone de Beauvoir hace
de Sade:"...experimentaba el coito como crueldad, laceracién Y
transgresibn; y'por regsentimiento obstinadamente justificaba su

morbidez".'®* No cabe duda que la intencién de Sade era crear una

-po- litica sexual de la transgresifn, pero al mismo tiempo hay una

desesperanza que busca castigo y venganza.

En el relato pornogréifico el sexo, el_excrémento y la orina se

‘convierten en alimentos. Prevalece una necesidad por penetrar sen-

sorialmente en espacios corporales prohibidos. Cuando Simona devora

los testiculos del toro se integra al mundo de las libertinas‘éa-

dlanas, O sea aquellas mujeres que se apropian del cuerpo 91mb611c0.
Y politico del hombre Al alimentarse con el cuerpo masculino hacen_'
sUyo un poder que ha venldo signifmcéndose en los genltales. En_"
.'c1erto momento Simona se 51enta sobre- los genltales del Loro y éu-

_vagina Jugiere una boca slmbéllca que devora y excreta 1os objetos

totémlcos de la mascu11n1dad En la miLologIa pornogréflca 91 cam-

_blo de sexo es . otra manera de vestxrse con 1as sensaciones del gé-_

‘-'nero opuesto Al conclulr la novela Simona se disfraza de semina- r:f




126

“rista sevillano; asimismo un personaje de Sade, el sefior Noirceuil,

expresa un singular deseo:

Me gustaria casarme, no una, sino dos veces en el mismo dia.
A las diez de la wmailana quiero ataviarme como mujer y casar-
me con un hombre; a mediodia, regresando a mis vestimentas

gquiero casarme con un transvestlsta vestido como mi novia...
Yo deseo, (...} tener una mujer que haga lo mismo que yo...'’

A lo largo de esta fantasia los géneros quedan trastocados y la mu-
“jer entra al reducto del poder masculino, asi como el hombre jﬁega
‘con una relacién homosexual y después ocupa el papel femenino. Si-
.mona también tiene una relacién homosexual con Marcela; para final-

- mente vestirse simbdlicamente de hombre. Presenciamos una represen-

tacién erética donde las identidades sexuales se traducen como di-

- ferentes experiencias del poder, la intencién es llegar a represen-

;arluna dispersién de la identidad sexual.

*

En Coincidences o segunda parte de Histoire de 1’oeil, el au-

‘tor revela la estructura de su texto Los ojos ciegos de su padre
::fse tornaban blancos cuando orinaba “de aqui prov1ene la doble 1ma-.
' Jfgen del huevo/ojo. La v1olen01a de toda la narratlva sexual parece “ 
'v1ncularse a un padre gifilitico y a una madre suicida No me re-
fiero a. una 1nLen01ona11dad pslcolégica en. Batallle que expllque su'
‘%ﬁrelato 51no a los amblentes que. pueden 1nspirar cxertas actxtudes'
'Ven 105 personajes. COJHCJdenCES resume las caracteristlcas de los'

.simbolos en el texto como testlmonios personales,_es el metatexto

-que se convierte en observador de su propla hlstoria‘qcular y_por'
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esta razon funciona como texto autorreferencial. Bataille hace co-

‘mentarios sobre la manera en que escribié Histoire de 1’oeil y de

esta manera imprime la metatextualidad.

Hay una manera en la que nuestro psiquismo escribe sobre la

superficie de nuestra vida. Segin Jung, el sincronismo es 'el.a-

.~ :mente", "el acontecimiento simulténeo de un cierto estado psicold-

.gico junto a uno o mds eventos externos que figuran como paralelos

.. sincronismo asimismo sefiala "una interdependencia entre el mundo y

la psique".?* Jung'dediqa-todo‘un capitulo-a1 tema;y:desg1oaa,gl,

.bajo la forma de un sueﬁo, una 1dea o} premonlcién b) Una 31tuac16n
~obJetiva coincide con su conten;do.”-Bata;lle describe un sinero-

~.nismo: al estar paseando con su madre se encuentra con . un fantaama

‘contecimiento de dos eventos significativos pero no ligados causal-

+significativos con respecto a\un,éscadorsubjetivq:momenténeqﬂ. El .

xsincronismo en dos factoreSv\a).Una imagen\inconscienteAPEnetra al .

u¢consc1ente (llteralmente) o] indlrectamente (simbolizada.o sugerlda)'

i a@ublanco que resulta ser .8u hermano Conflesa que le sorprendlé desffs,
ruwcubrir cémo al escrlblr la ‘novela . reun16 la 1mdgen de 1a sabana_u
-;fantasmal desprov1sta de- sxgnlflcacion sexual ~con . la mancha se-,.;;;ﬁif

”A,xual dejada por Marcela Esta segunda parLe corresponde a un. sxn—,nf‘ﬁH f

4tar‘v1nculados causalmente ~Acaso exlste una 1magen 1nconscxente de,,a?'”
ni.un fantaama que se sexuallza tamblén destaca una 1nterdependencia;;;jg§
Joentre el mundo de sus recuerdos Y. la psique En, sintesms el. 51ncro-;=*-

- nismo texLual ocurre cuandq_dos:o_més;;mégenes-co;nclden-de;manerazgaﬁaf,lg

-%qcronlsmo textual ‘donde 108 eventos. ocurren en las imégenes sin 35-5;1;5” [?f"' L
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cuasi milagrosa en la mente del escritor, ademds de que las situa-
ciones objetivas concuerdan con el contenido subjetivo de Bataille.
El material inconsciente que proviene de los mitos y los suefios co-
munica a'la_sexualidad una conducta que nos hace repetir una serie
de patrones. En este sentido tenemos una serie de simetrias entre
el sexo y el mito: si la mujer u hombre que encontramos coingide
con nuestros patrones internos entonces pensamos.que el encuentro
tiene un potencial milagroso.

En la pornografia existe otra manera de mitificar al cuerpo.

~ Esta operacién se realiza al imaginar un cuerpo que se libera de si

mismo y se convierte en espiritu, pero hay otro que se entrega a la
voluptuosidad, Dentro de esta mitificacifn se monta un drama mani-

queo que glorifica aun cuerpo Y otxo es acusado de todo cuanto gsea

corrupto Y sucio El 11bert1no castiga a BU propio cuerpo que des--3'
pués proyecta al de su victima, o sea que turmlna castlgando a
:quien mas désea La pornografia presenta'una teatraliza016n de la
. sexua11dad y de las emociones que suscita. ‘La exagerac16n depende:
'”de un'vocabularlo melodramﬁtlco que cuenta con una victima y un t1- 
“rano Pero en una semlologia del 1ncremento el orgasmo equivale en f
_la novela de Batallle, a la borrasca porque b551camente presenc;a«f
mos una escena tlténlca El espectaculo pornogréflco debe ser v1oQ 
glento porque depende de su propia espectacularldad la cual esté
o destinada al "1ector voyeur" Los personajes del espectéculo porno-
;.gréf;co son incapaqes de-salir de si'mismos.y todo.queda_centragqf ;Q

en un canto a la propia presencia. Como son incapaces de dar, 10
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son igualmente para recibir. El libertino o libertina son esencial-
mente figuras infantiles que deben portarse mal y castigarse fisi-
camente, la profanacién del objeto sagrado es lo que despierta sus
pasiones. La crueldad es la manera de anunciar su presencia, porque
en el fondo impera un terror obsesivo de perder la identidad. El
libertino se ha alejado tanto de su sexualidad que le resulta cada
vez mds dificil llegar al orgasmo. La construccién de un cuerpo
ficticio conduce a una confusién del deseo, mismo que ya no puede

tener su funecidén original, con lo que aludimos a una capacidad de

abandonar la presencia absoluta de si mismo para ir al encuentro de

la otra persona. Durante el momento climitico del orgasmo se entra

al terreno glorificado del cuerpo ficticio; lo triste es cuando hay

‘que regresar al cuerpo humano. A través de los tiranos y libertinos .
de ambos sexﬁs se érraiga el poder monoiitico'de las fantasiéé pa?
triaréales. La ley delIOtro impera, és la ley del patriarca yLQuien-
quiera recibir un trato privilegiado debe convertlrse en portavoz R
-de la ley '_ | o |
“En la llteratura pornografica persiste una preorupacién fet1-  ';
g_chlsta por el objeto del deseo pexo este objeto sxempre se coloca'
:favorec1endo una V1516n féllca Bajo esta v1516n se organlza el ora:: '
” den 81mb611co existe una sustituc1én y asi ocurre el proceso 51m-"'
 _b6l1co donde una cosa es sustltuxda por otra El oxden simbéllco   
'“:procuxa sus proplas deflnlclonesnutologlcas Asi la anatomia feme- .
znina se representa como_un_trléngulo.negro con la-punta-hacla_aba-;

Jo, se fepresenta como el principio pasivo y sbmbrib'del Yin.fééneff,
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ralmente el psiquismo queda disociado, en el hombre en un conscien-
te masculino y un inconsciente femenino. En el caso de la mujer
ocurre lo contrario. El dios Pan juega un papel importante como
fuerza arquetipica en el discurso pornogrdfico. Pan desata la
violencia del deseo y provoca el pénico ante el embate de fuerzas
pasionales que no pueden llegar a controlarse. Estas fuerzas pueden
provocar la rabia y el sufrimiento. Dionisos-Baco también cumpiia
con un papel determinante en la sexualidad, las fiestas en su honor
se conocian como dionisias u orgfas (el término griego de orgia
significa la celebracién de los misterios experimentando un entu-
siasmo sagrado}. No olvidemos que Dionisos era la deidad teatral.
En este contexto dentro del mismo mecanismo de mitificacién, el
sexo y la representacién quedan vinculados; no sorprende que el
texto porncgrafico'recurra a tantos elementos teatrales. |

En un antigﬁo tratado chino se insiste en un tao del amor y el
8eX0; ia actitud filoséfica hacia el sexo postula una igualdad_en

ia satlsfac016n sexual tanto del hombre como de la mujer 'El mlsLe~

| rloso "elixlr interxor", parte fundamentalckala alquimla china se'7' 
activa con diversas técnlcas bexuales, conducentes a una transfor-f   -
'f;mac16n corporal La actitud taoista estd muy alejada de la porno- _:s B
igrafia en 1a medida en que el sexo se aSQC1a al amor AcLitud que |
-   contrasta con el rapertorlo de castlgos y actltudes repre51vas que'
a;_tanto abundan en el discurso de la pornografia._' ' |
.. .En el esquema taoista de 1as cosas, el hombre const1Luye.una*13_

fuerza Yang, y posee todos los atributos de la masculinidad,

. Es mds volatil, mds activo y rédpido que una mujer, gque posee .
”-los atributos del Yin, la fuerza femenina Es més plaC1da, sug
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movimientos mds calmosos, pero, a la larga més fuerte.”’
A pesar que no coincido con los criterios de pasividad y actividad,
es notable que los taoistas se preocuparan por una educacién mito-

légica y sexual del cuerpo.

La pornografia es un elocuente testimonio del temor que el

hombre siente hacia un espacio y sustancia femenina. Esta sustancia
es algo que el hombre ha temido legendariamente. Algunos estudiosos
han relacionado la menstruacién al soma (gr. cuerpo) porque el sig-
nificado hinda sefialaba una sustancia mistica del cuerpo. El soma
se bebia durante ceremonias sagradas, asi que era una Sustancia te-
mida y vénerada. Los soberanos celtas se convertian en dioses al

beber el "aguamiel rojo" servido por la Hada Reina Mab.'Las leyes

de Manu advertian que al aproximarse un hombre a una mujer menstru-

ante perdia la sabiduria, la energia, la vista, la fuerza y la vi-

 tal1dad. El Talmud prevenia aprensivamente que si una mujer mens- 

'truante caminaba entre dos hombres, uno de ellos morzria Los pa-

' ’ triarcas cr;stmanoa no se quedaron atras, como comprobamos por lasfa _

fpalabras de San Jerénlmo- "Nada es mas desaseado que una mujer en¢ E
sus periodos, lo que toca se torna 1mpuro"= El obiapo de Canter-f.
'7fbury, en el siglo séptimo, prohibia que las mujeres menstruantes,j'

:'1tpma:an la comunlén o aun entraran al templo. La 1gle51a catéllcaaa“ﬁ
:Ebdavia es renuente a la ordenacmon de las mujeres, argumentando- |

1;que 1as-sacerdot15as menstruantes contamlnan el altar._La vaglna a_

"tamblén provocaba el temor masculzno en su representacidn como

Vaglna Dentata o vaglna mordlente La vagina se 1maginaba como una
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boca voraz o una entrada infernal.?
La mitologia pornogrdfica tiene dos objetos de culto, el pene
Y la vagina, pero es la vagina la que alberga experiencias miste-
riosas, En la profundidad de la matriz se traza el origen de la
vida y como tal es un terreno de poder, Este poder oculto en las
profundidades del cuerpo femenino no puede ser arrancado por el
hombre, pero, como pudimos constatar por los cambios en identidades
sexuales, la ambicién de apropiarse de esa fuente de poder no ha
sido descartada por la fantasia masculina. La matriz es la morada
corporal de todos nosotros y durante el inicio de nuestras vidaé lo

representa todo; en este sentido es el lugar arquetipico o temenos

para los griegos. En esta morada migica se imprime el lado oculto

de nuestra psique y de nuestra conciencia. Por esto es que se con-

cibe como lugar de poder. Es oportuno destacar que la estrategia

politica de la pornografia conSiste en paralizar al sujeto.en su

_préséncia, en Bu "yo soy el unico cuerpo con derecho al placer, 
-';luego entonces soy el unlco que realmente ex1ste" El opuesto,:p o
 : ser en proceso, existe momento a momento, esto es que el szgnlfl-:

 _cado es p051b1e en. tanto el sujeto esta en un lugar determinado delf ;
 ser Lo que hoy percibo como marav1lloso maﬁana puede parecerme 1n-:
| _fslgnlficante. pues no soy un sujeto pasivo La parélisxs del sujeto_u.
.: sobrev1ene cuando surge el confllcto entre la demanda por satlsfa-_ __ J‘
- ;cer una necesmdad sexual y 1o que el medlo prohlbe El su;eto ence»-u

| ,rrado entre las paredes de su personalldad reacciona de manera muy o

v1olenta Bn esta prisién ontologlca se encuentran atrapados los
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personajes del relato pornografico.
Como el personaje no puede moverse dentro de su ser se limita

a actuar de una sola manera; siempre estd tenso e intenta reducir

su ansiedad a través del orgasmo que s6lo permite un alivio tempo-

ral. El personaje pornogrifico es impelido a jugar con lo prohibido'

y situarse en un estado de peligro; todos estos estados bloguean el
movimiento interno e impiden la libre expresién sexual. La razén
por la que existe una imposibilidad expresiva es que se ha deteni-

do todo el movimiento del ser, El personaje pornogréfico sufxe una

'despersoniflcac1on y ésta se vincula estrechamente con una percep-

cién del ser. La percepcién del ser se bloquea si las personas que

nos rodean nos parecen indiferentes; esta indiferencia tiene su

origen en una grave carencia para percibir al sex. El pornégrafo

guarda una visién distorsionada del cuerpo y en este sentido es que

'su,percepcién del ser también resulta distorsionada. La desperéoni-
'__ficadién toma su curso al separarse partes del cuerpb como si fue-
;fran capaces de existlr 1ndepend1entemente de la persona Ev1dente-]-{

- mente la despersoniflcacién ocurre al excluir de la percepcmén de1  
. ser la ex1sten01a de 109 estados de ten516n y ansiedad La distor-175
7;516n del cuerpo comienza cuando se proyectan partes del cuerpo¢' '
4_fuera de si mismo, tal como. sucede con’ 103 desplazamientos del 030 o

Yy del huevo en 1a H13t01re de 1 oe11 La dlstorslén sucede en un
_  c11ma de violencia y el personaje se proyecta £uera de si mlsmo‘ :

fPorque esté enbpermanente condmcmén de representac16n, en el enten-i;v

‘dido que se exhibe frente al - lector/voyeur Durante la actlvidad

S
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exhibitoria el personaje no logra concentrar su percepcién del ser
pues en el fondo se encuentra dividido; su situacidén es semejante
a la que experimentaria una persona obligada a tener relaciones se-
xuales frente a un piblico., El personaje porno agrede su cuerpo y
el de otros porque Su cuerpo no existe; esto significa que el su-
jeto estd fuera del cuerpo. Bajo esta condicidn de desposésién re-
sulta claro por qué no existe la percepcién del ser: la desposesién
sucede simultédneamente a la despersonificaciédn. Estos fendmenos a-
contecen porqgue el objeto porno niega a la persona, la mujer es un

objeto prohibido que debe ocultarse. Tal vez por eso Batalille pone

‘en labios del narrador lo siguiente: "Marcela nos pertenecia a tal

grado que no nos habiamos percatado que era una muerta como las

otras".?* El objeto porno es una extensién de aquel que abusa de

él, por ello es claro que el objeto sexual existe en cuanto se con-

vierte en posesidn.

Para ponderar a la matriz como centro de sign1f1cac16n es ne-x"
- cesario rev;sar el término griego de kora, como palabra que d951g-'

":na el lugar cerrado, o matrlz "el chora precede Yy subyace toda f1-

gurac16n (...) y tan sélo es anélogo a 10 vocal y al ritmo c1nét1-

- coll F5 .

Kristeva consldera ‘que los 1mpulsos equlvalen a cargas de

energia cuyos VEStlglOS flSlCOS se artlculan al kora. Con este

_térmlno hace referenc1a a un primer momento semlétlco donde la to-_
| 'davia inexlstente expr951v1dad es formada por los 1mpu}sos En otro'

momento adv1erte que el kora no puede colocarse en el campo de la,"
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significacién. El término tomado del Timeo de Platén, define un
receptdculo y al mismo tiempo un espacio; anterior a la identidad
y al nombre. No puede ser espacio divino porque es inestable e in-
cierto, continuamente cambiante y en proceso de existir, No puede
fungir como axioma en virtud que no es un principio establecido.
"Bl chora ain no es una posicién (...) no obstante es generado para

obtener una posicién significante".?®*

Segin Kristeva la significacidén se produce al momento de exis-

tir una separacién del kora semidtico. Aprovechando el concepto

lacaniano de la fase-espejo, Kristeva identifica el proceso de se-

paracién con esa fase y advierte que en esta primera etapa se pro-.

duce la constitucién de'los‘objetos desprendidos del kora semibti-

co. Para recordar la fase-espejo baste indicar que el infante inie 

cia un reconocimiento de su ser como una entidad reflejada en el

espejo. Durante la fase~espejo lacaniana, los balbuceos dél in- _
faﬁte no resultan tan insignifiéantes cdmo pudiefa pensarSe A pe-
- sar de no constituxrse en 31gnif1cado 31mbélico proplamente dlcho,_ 
  pueden en cambio consideraxse como 51gn1flcados pre slmbollcos ne 
{ _}ta1 manera el 1nfante que aprende a reconocerse en el ESPEJO se ha*
”_separado del kora materno Y esté preparado para la cognic16n sxm—;_ "J"
' -; -b611ca que perm1te la adqulslclén del 1engua3e | '_ .
B El kora es extraordinariamente movil Y. constituye los prime- 7' '
- ros momentos de una entldad 51gnif1cativa heterogénea y contradic- f
' 3tor1a Estas caracteristlcas pertenecen a ese momento en que el

""cuerpo femenxno representa nuestra totalldad como: seres que més
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tarde estaremos en la posibilidad de significar al mundo y a noso-

tros mismos., En el kora el sujeto no estd completo pues debe pasar

por el proceso de gestacidn, por eso el kora remite a un sujeto que

todavia se opone al anhelo de una presencia absoluta: "E1l sujeto
moderno, inestable y vacio (...) no deberia fijarse y estabilizar-
se pues tiene que convertirse en un trabajo en‘proceso".25 A este
respecto hay que constatar las caracteristicas fijas que menciona-
bamos en el personaje pornogrifico.

El kora se configura como espacio vivo, pero Platén sefiala que

también es amorfo."Al nombrarse se convierte en recipiente que

toma el lugar de la separacién infinitamente repetible" .?¢ Partici- -
~_pamos de la conformacidén de un recipiente cognoscitivo que antecede

a-la unidad, a lo separable y a lo divisible, Todo lo cual nos re-

fiere a una teoria del sujeto en proceso de formacién. Kristéva ex-

presa esta teoria como una serie de "impulsos que abarcan funiciones

,sémiéticas pre-edipicas Y descargas de energia que conéctah y'ori? 
-entan al cuerpo con y hacia la madre" ¥ Melanle Kleln expllca que
=_:"durante 1a etapa pre edipxca los niﬁos Y nlﬁaa con51deran al cuer-3
 po de la madre rOmo deseable, Y especialmente el pene paterno" “_f5'*
" No obstante, esta V151on se anto;a demasxado reduccmonlsta % por;-ﬂ*'
r_tanto debe pensarse que 1ndependientemente del deseo haC1a cua1-  
':'quler objeto "el sujeto esté en ploceso de constituirse v1s a v1a 
'._de un no. ob]eto" ¢ | | | ; '. e
Cuando Krlsteva defmne las- func1ones semléticas menC1ona una

etapa 51mb611ca anexada a 1a 1ey paterna que abarca un julclo y un_f-'
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ordenamiento del sujeto, proceso gque se asocia al discernimiento.
La descripcién de los impulsos en una teoria del sujeto hace pensar
en la metonimia y la metdfora, esto es, en el desplazamiento y con-
densacién dentro del planc de una organizacién semiética. Cada zona
del cuerpo fragmentado guarda relacidn con sus partes, con objetos
externos, y con sujetos ain no constituidos. "Este tipo de relacién
hace posible la especificacién de una modalidad psicosomitica del
proceso de significacién".’® §i aplicamos esto a una lectura de la
literatura porno, podemos ubicarla en una etapa embrionaria de la
sexualidad y la significacién semidtica de esa sexualidad.

Mds adelante Kristeva aborda un espacio enigmético y femenino,
un espacio que subyace a la escritura y que es puramente ritmico:
"la misteriosa funcionalidad dé la literaturalcomo'ritmo".” El

kora perfila un momento pre- -simbélico pero que también constituye

'una materialidad de lo simbélico puesto que se puede identiflcar'

como escritura somitica de. ritmos, de mov1m1ento corporal y del

gesto. Esta parte del COncepto.eSté ligada a las teoriaS'de'ccg#‘

- nici6n infantil de Jean Piaget. Concretamente a lo'que se réfiere
7 como "periodo sensoriomotor" caracterlzado tanto por una dlferen?”
c1acién como elaborac16n de" esquemas b551cos de accién tales como, 
 iagarrar, succxonar, miraxr y otras ‘Este periodo comienza en el na-_ }’
._c1miento y se prolonga hasta el comlenzo del pensamlento s:.mbélico |
Eate espac1o enlgmético es el que rescata todo el concepto dé j='T.
'fi un espac1o generatlvo o kora, es el espacxo de los 51gn1f1cados :

"'prlmarlos, es el espaCLo donde hallamos 1a prlma materla de la
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significacién. En el espacio del kora se cocina la transmutacién
del discurso, por esa razén Kristeva indica que Joyce y Mallarmé
son de los contados escritores que pudieron trabajar en el kora
semiético. Por contraste, Bataille no tiene accesc a esa diver-
sificacién porque se encuentra atado al orden simbdélico y al fe-
tichismo del objeto de su fantasia., Aludo al orden simbdélico cbmo
vehiculo de la ley y agente del ordenamiento del sujeto.

El orden simbélico es aquello gue se presta a la representa-
cién, a la conceptualizacién y en un sentido mis amplio a la regla-
mentacién y ordenamianto del logos.’

Esencialmente constatamos cémo el logos del.orden simbélico

pretende mucho mds que definirse como instrumento para la concep-

tualizacibn, es sin'lugar a'dudas un control mdgico y politico-en--

tre las manos de una normatividad masculina. Es el pensamlento como
1ngeniert»del cosmos Una visién antagénlca cuestiona esta forma de

organlzar al lenguaje y por extensidn al pensamlenLo, pues se plan-

tea una distribucién diferente del cuerpo pensante. -El'concertado o

por el logocentrismo se piensa como unidad como intermedlarlo en-:a'
ﬁaatre dios y el mundo, como aquel que se autonombra guardian tnico

-,; de la verdad En los mérgenes del logos del dlscurso simbéllco e1;517 "]

-=log6crata describe e 1nscr1be al mundo para conveltlrlo en su pro-'

.” fp1edad El proyecto de una’ desorganlzac16n corporal prlncipla COmofJ? .
:'0posic16n a la Ley y Logos Paterno Donde esta desorganlzac16n sig-gjﬂia{ﬂ;?
_;niflca aquel dlscurso que ge . r951ste a ser aproplado y por tal ra_aaﬁf:._,,,

'_zén encuentra un lugar de la d1ferenc1a Una escritura de la dife- 17.f+ggq;ﬂ




139
rencia cuya propuesta se halla fuera del reducto del logdcrata. El
nuevo discurso se encuentra en proceso de cambio pugnando contra
las fronteras impuestas por la norma masculina. De esta manera
el espacio femenino se extiende por las fronteras de aquello que
no se presta a la ideacidén del logos. En sintesis este discurso
atribuye al cuerpo las posibilidades de un conocimiento que le ha
negado un conocimiento cerebral. Llega el momento para abrir una
existencia corporal fuera del marco de la aculturécién logocrdtica,

El kora nos ubica en una génesis de la significacién y de un
espacio péicosomatico de la significacién, en otxt;?lano se encuen-
tra el temenos como espacio femenino externado. Eq la'ﬁeoria'junf

guiana el temenos, o circulo midgico, es el lugar donde el individuo

se siente protegido. Como lugar para la germinacién es el espacio

mids privado que pueda tenerse. Podemos decir que el-temenos'es la

-morada sagrada porque'reQresenta el lugar de origen. Al mismo tiem-

.'po'es una morada mental donde ubicamos lo que hbs resulta pSicblé-'
.gicamente 1mpertante y donde los opuestos dejan de tener 1mportan-f~'
C1a Esté 51tuado en el 1ugar opuesto al espacio de la unidad lo'
_separable y lelSlble, y por ello se puede 1ntegrar al concepLo de §
_  'kora El temenos corresponde a una moxada 1nterna que nos permite -
 ;v1v1r denLro de nosotrog mlsmos ‘En la terminologla alquimica exis-  2

g tia un recipiente mater u. ovum que hacia las veces de matrlz o ute-

_ro y en cuyo 1nter10r maduraba la pledra maglca de los fllésofos

~__Es en el temenos donde podemos con01liar 1a naLuraleza femenina con

| la mascul;na sin por ello terminar en el campo de_batalla.ﬁ,f”
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En la usanza homérica el temenos significaba el dominio del

rey o el dios, un espacio demarcado y asignado para este uso. Como
sitio cerrado y consagrado era la tinica estructura del culto. Luga-

res mas amplios, como el templo de Apolo en Deifos, albergaba

ofrendas, estatuas, teatros y templos en honor a deidades menores

vinculadas con Apolo.’ Me resulta mads preciso el sentido cubierto
por la teoria junguiana porque considero que la definicién homérica

constituye una estrategia de apropiacién de un espacio originalmen-

te femenino. Destaca en este sentido el telesterion o lugar sagrado

para la representacién de los misterios eleusinos. En estos ritua-
les se celebraba a Demétex, el rapto extético de Persé&fone y la
divulgacién del misterio de la inmortalidad y renacimiento a Trip-

télemo (quien representaba una de las formas de Dionisos.) El te-

lesterion era un lugar donde los mistlcos de Eleusis observaban ex-.
trafias 1mégenes alucinatorias que conducian a una revelaC1on A m;
parecer el trasfondo de los misterios eleusinos indica un testimo-
':nlo sobre la educac16n de Dlonlsos a manos de Deméter. aunque el
-;raptor de Perséfone fue Hades Segun Herécllto, DlOﬂiSOS era su«
 equivalente. El r1Lua1 eleuszno evocaba cémo la Madre Tierra 0 
'*: Deméter habia extrav1ado a su hlja Perséfone, raptada por Hades—-g

seﬁor de los muertos. Los partic1panLes 1nvocaban a Iaccos~ a me- _

nudo identlflcado con DlOﬂlSOS- para que 1e3'ayudara en el-rescatec

de- Perséfone y su retorno al mundo de 1os v1vos Al atar dlstintos:ﬂf
'cabos tenemos que DiOHlSOS comete el rapto que es un acto de trans«_]"'

fgr8516n contra Bu naturaleza femenlna“ vy bajo 1a forma de Iaccos o
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ayuda a buscar a Perséfone. Esto quiere decir que vuelve a rela-
cionarse con su parte femenina.?® No olvidemos que Triptélemo reci-
be los misterios de la inmortalidad de Deméter, episodio que revela
un vinculo mdgico entre la naturaleza masculina de Dionisos y la
femenina y germinativa de Deméter.

Sin embargo, tanto el espacio simb6lico como el terreno del
kora no tienen un cardcter universal y si conservan una identidad
reconociblemente occidental. En el paso de una cultura oral/acdsti-
ca a una escrita existe un proceso de organizacién entre los signos
escritos dentro de una naturaleza migica y aquellos escritos en el
papel, Mientras que en la cultura oral se piensa de acuerdo con
perceptores'corpbrales. en la escrita parece neceéario escribir y
descrlblr al cuerpo. Pero el asunto dista mucho de sger sencallo,
porque las culturas llamadas iletradas ya se encuentran textuallza-

das. Esto 1mp11ca que no hay frontera sxgnlflcante que pueda mante-

ner al texto dentro de sus mdrgenes, Es necesario. recordar que un.
- _grupo humano artlcula, c1a51f1ca y en general posee una "llteraturaj;””'
oral" por 3110 Ya no puede valldarse la. dlferenc1a entre habla y
'escrltura.” N | |
| Lo anterlor 1nv1ta a buscar eJemplos concretos en una antropo- = ,j
.“ijlogia del conocxmlento, donde pueda. sugerlrSe la PreSencla de una””" N
 'escr1tura sométlca Dentro de la Lrad1c16n oral afrlcana destaca la
= :P):esem:la de la cuentisLa cuyo relato puede sex "oteado,_escuchado, 
:olfateado, probado y tocado" Asimismo se ha conservado una mltolo-_:f';

-gia de la escrltura somdtlca entre los dogon. De acuerdo con el
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relato:

la primera Palabra se habia pronunciado [leido "examinado")
frente a los genitales de 1la mujer..,.La Palabra finalmente
provino del hormiguero, esto es, de la boca del séptimo
Nummo [séptimo ancestro y duefio del habla}, lo que guiere
decir de los genitales femeninos.

La segunda palabra, contenida en el arte del tejido, emergié
de la boca, que también era el dérgano sexual primordial, en
el que los primeros nacimientos tuvieron lugar.,

Es en esta forma, segin uno de los viejos venerables dogon, coémo:
al salir de una parte sexual de la mujer, la Palabra
penetra en otra parte sexual, o sea el oido. (En vista
que el oido se considera bisexuado, donde la auricula es
macho y la apertura auditiva, hembra.)

Por la misma frente nos enteramos que en las tradiciones africanas

el origen del habla se considera como otorgado por el Dios/la Dio-

sa. "El habla constituye la materialidad, la exteriorizacién e in-

ternacién de vibraciones y fuerzas".,
El logos de los dogon es una entidad'andrégina que se encuen-
tra a gran distancia de la monosexualidad propuesta por el orden

simb6lico lacaniano. Vale la pena preguntarse si el orden simbé6-

lico propuesto por el marco freudiano y lacaniano no obedece tam-
: blén a los mismos d15posxtivos autocraticos. que mencxonamos en un

f-pr1nc1pio como esas construc01ones artific1ales de género En este

caso la dlferencia sexual se importa al émbxto p31coléglco.

A manera de conclu516n nos pareue que tanto la pornograflé,i
 como el 1egendar10 temor hacia 1a mjer pueden advertirse en esa -
'uignoranc1a tanto del kora como del temenos y que un mayor acer-j

'* cam1ento a estos dos espacmos cognOSC1t1vos nos permltlria nombrart_1 "

_y por tanto textuallzar los aspectos méas desconoc1dos de nuestra
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sexualidad. En todo caso, es oportuno indicar que las culturas aje-
% | nas a la nuestra muchas veces funcionan como instrumento reticular
para depurar nuestros convencionalismos cognoscitivos. Vale la pe-
na dejar sefialado el aspecto ritmico de un lbgos (KOra/Logos) en
el esquema mitico anteriormente citado. Maﬁteniendo esta_combina-:
cién nos introducimos a una epistemologia andrégina. Tépico que

nos ocupard en los préximos capitulos.
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NOTAS

1. Los sistemas de género son un conjunto de pradcticas, represen-
taciones colectivas, simbolos, valores, normas y elaboraciones sub-
jetivas e ideoldgicas sobre lo femenino y lo masculino.

Cada sociedad elabora sus sistemas de género a partir de la di-
ferencia sexual entre hombres y mujeres. Es decir, los seres huma-
nos adjudican caracteristicas intelectuales, morales y psicoldgicas
diferenciadas segin el sexo al que una persona pertenece -rasgos
femeninos o masculinos- que son interpretados como "naturales", pe-
ro en realidad son construidas socialmente.

. Tomé este texto del folleto: PUEG, Programa Universitario de
estudios de género, preparado por la Dra. Graciela Hierro,

2. Es indispensable aclarar que no vamos a entrar a un terreno de
discusién sobre una literatura gque contiene elementos sexuales y

otra que se define como porncgrdfica. Existen demasiadas variantes
culturales e histéricas que deterxrminan si una literatura es "moral-
mente" aceptable o no, Estas consideraciones no forman parte de
nuestras preocupaciones tedricas. Por tanto, dejamos a un lado to-
da la complejidad de una literatura sexual y pornogrdfica para li-
mitarnos a la relacién cuerpo-texto como principal factor del uso
del término pornografia como literatura que afecta al cuerpo. Tomo

el término en su sentido etimolbégico, mds que pretender ofrecer una-

definicién cultural del término.

Nos remitimos a algunas obrab que tratan tangen01almente el te-

ma:

,Kate Millet, Sexual Politics (London: Sphere Books, 1971).

Toril Moi, = Sexual/textual Politics: Feminist Literary Theory
{London and New York: Methuen, 1986).

“Elaine Showalter, Sexual Anarchy Gender and Culture at Fin de

Siécle (New YorK, London, Australia: Penguin, 1990).

Lynda Nead, The Female.Nude Art, Obscenity and Sexual;ty (London
- and. New York: Routledge, 1993).
,Angela Carter, The Sadeian Woman: And the Ideology of Pornography .
- (New York Pantheon Books, 1978) ' '

={3. Roland Barthes,;"Strlp—Tease," Mitologies, p,'147;

4. Cfr Marilyn French, *"The Cultural war Agaznst Women," The War.'
'Agaznst Wbmen,_(New York ‘Ballantine Books 1992). : .

5. Georges Batallle Histolire de 1’ oezl Oeuvres Complétes Premlers-'

- Berits 1922- 40, prélogocde Michel Foucault (Parls Gallxmard 1970)
. p.15,

'-6f-Bataille, "Histoire de l'oeil", p.18.

j7,oBataille['?Histoire de L’oeilr" p.22.
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8. De manera andloga a como el bidlogo Julian Huxley englobd cier-
tas pautas de movimientos bajo el término de "ritualizacién, " no-
sotros pensamos en una ritualizacién de la sexualidad. Segun Huxley
a lo largo de la evolucién de una especie animal, la funcién orlgl—
nal de esos movimientos se pierde para convertirse en ceremonias
puramente simb6licas. La ronducta de desplazamiento sucede cuando
ante una situacién muy tensa se escoge realizar una tercera accidn.
La escritura que describe la conducta sexual de Marcela opera un
desplazamiento sobre la conducta de una sexuvalidad femenina, exage-
rar la conducta sexual implica un desplazamiento hacia una ceremo-
nia simbélica que ya se parece muy poco a la sexualidad. En resumi-
das cuentas, nos encontramos frente a una sexualidad imaginaria.
Mids adelante abundaremos sobre el tema de la ritualizacién,

9, Batallle, "Histoire de...," pp. 27-28.

10, Encyclopedia of Cbntemporary Literary Theory, 8.V. grotesque,
theories of the,

11, Bataille, "Histoire de ..." p.30.

12. Donatien Alphonse Francois de Sade, Justine, ou les Malheurs de
la Vertu. Pueden considerarse las versiones de 1791, 1792 o 1794,
ya que la figura de Justine no cambia muy sensiblemente.

13. Cfr. Konrad Lorenz, "Habit,Ritual and Magic," On Aggression,

- trad. Marjorie Kerr Wilson, 9* edicién, (Toronto, New York, London:
‘Bantam Matrix Editions, 1970) p.55. o

14. Bataille, "Histoire de..." p.67.

~15. Angela Carter, "The Desecration of the Temple," The Sadeian Wb-}.

- man: And the Ideology of Pornography (New York Pantheon Books,a
-1973) p.63. _

16. Slmone de Beauvoir, "Must we Burn Sade?" Marquzs de Sade,(Newid'
-York Grove Press, 1953) p.40. '

.17 Sade, cxtado por. Angela Carter “Sexuallty as Terrorism,ﬂ p 98

18 C G Jung, c1Lado por Gerhard Adler, “The Downward.Journey," Thesf.“g
‘Living Symbol: A case study in the process of individuation, col T
. Boll1ngen Series LXIII. (New York Pantheon Books 1961) p.180.

19, ¢.G. Jung "Syncronlcity An Acausal Connectlng Princ1ple," - $
The Structured Dynamics of the Psyche, The Collected Works of C.G.
Jung, vol.8, Eds. Herbert Read, Michael ‘Fordham, Gerhard Adler. o

(London, New York: Pantheon Books 1960) p.447.
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20. El Tao del Amor y del Sexo: La antiqgua via china hacia el éxta-
sis, Jolan Chang, prélego y epilogo por Joseph Needham, trad. Lo-

- renzo Cortina, 6" edicién, col. Filosofia (Barcelona: Plaza y
Janés editores, 1978) p.59.

21, Los datos mitolégicos en referencia a la menstruacién y la va-
gina fuercn consultados en The Woman's Encyclopedia of Myths and
Secrets por Barbara G. Walker, s.v. menstrual blood y vagina
dentata.

22, Bataille, Histoire de 1l'oeil, p.47,.

23, Julia Kristeva citada por Toril Moi, "Introduction: Psycho-
analysis and the Subject," The Kristeva Reader (New York: Columbia
University Press, 1986) p.13.

24, Kristeva, "Revolution in Poetic Language," The Kristeva Reader,
P.%4,.

25. Kristeva, citada por Toril Moi,"Introduction," The Kristeva
Reader, p.14. :

26. Kristeva, "Revolution in Poetic Language, " The Kristeva Reader,
p.126. _

27. Krlsteva,"RevoluLlon in Poetic Language," The Kristeva Reader,
P.95.

28. Melanie Klein, citada por Kristeva, "Revolutidn'in Poetic
Language, " The Kristeva Reader, p.127.

29, Kristeva, "Revolution in Poetic Language," p.128.
-:30.aKristeva, "Revolution'in Poatic Language," p.96.
~ 31. Kristeva, "Revolution in Poetic Language," p.97.

32, pPara mejor orientarnos en estos parajes es importante trazar el

. 'recorrido mitoldgico del logos. Sabemos que el logos. combina el

significado con el habla y la razén. Su primer uso se atribuye a
- Heréclito que implica al concepto como una ley 1ntellglble del ‘uni-
verso. El origen resulta debatible ya que los estoicos le imprimie-

~ron esa connotacién metafisica de un orxden natural personificado
por Zeus y su propésito de ordenar racionalmente los movimientos de

. los cuerpos celestes y el funcionamiento preciso de los objetos na- -
turales. Posteriormente los maestros Judeohelénlcos adoptan el lo- -

gos de los estoicos para describir la sabiduria divina. El logos de.

Filo distingue las pautas divinas de las que el mundo material es

su ‘copia; un poder divino inmanente en el cosmos; el propésito . .

~divino o agente de la creacidén; el intermediario entre dios 'y el

_mundo En el prélogo al Evangello de. San Juan, Crlsto es el hl]0' :.
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inico de dios y encarna al logos cosmogénico, Para concluir en-
contramos que segin las especulaciones de Justino Martir todos los
hombres poseian el logos spermatikos (o poder que gobierna al cos-
mos) . Y siempre que los fildsofos vivian conforme a la razén eran
cristianos antes de Cristo; después del advenimiento de Cristo, los
cristianos conservan la totalidad indisoluble de la verdad.

Para documentarme sobre el logos consulté: The Oxford
Classical Dictionary, 2% edicién.

33. Cfr. Carl.G, Jung, Psychology and Alchemy, The Collected Works,
vol.12, Eds. Herbert Read, Michael Fordham y Gerhard Adler, trad.
R.F.C. Hull {(London: Routledge and Kegan Paul, 1953,)

34, The Oxford Classical Dictionary, 2* edicién,‘s.v. temenos.

35, Parto de la nocién que el hombre tiene una mujer interna,
S5i estamos abiertos a observar, escuchar y conversar con esta

entidad nuestro universo subjetivo entra en una relacién arménica

con nuestra naturaleza masculina y con la naturaleza en general.

36, Para elaborar lo referente a los misterios eleusinos consulté
El camino a Eleusis: Una solucidn al enigma de los misterios, R.
Gordon Wasson, Albert Hofmann y Carl A. P. Ruck, trad. Felipe
Garrido, Col. Brevmarios (México: FPonde de Cultura Econtmica, 1980)
Asf como The Oxford Classical Dictionary, §.v. Iachus. '

37. Cfr, James Clifford, "on Ethnographic Allegory," ertlng Cul-

ture:;The Poetics and Polltics of Ethnography, eds. James Clifford

y George E. Marcus, (Berkeley, Los Angeles, London: University of
California Press, 1986) : , R o

38, Estos materiales 5e encuentran contenidos en el libro de Trlnh

T, Minh-ha, "Grandma's Story," Woman, Native Other: Writing Posco-._af-
- loniality and FEminlsm, (Bloomington and Indianapolis, 1989) pp.
- 126-127, - S L TS T TR




CAPITULO V
MUSICA DEL ANDROGINO
Procediendo de las distintas propuestas que hemos planteado
procuramos establecer las pautas caracteristicas para una teoria

gomdtica y la escritura del cuerpo como su manifestacién m&s noto-

~ria. En esta parte de la teoria abordamos una escritura hibrida

donde el conocimiento masculino y femenino convergen. La eSCritUra
hibrida abre otro curso mds para una modalidad de la-representacién '
fantdstica, el proceso de articulacién ocurre cuando se incorpbra_
lo masculino a lo femenino y viceversa.

El logos, donde se combina la palabra y la razén, organiza a
los géheros bajo una visidn masculina de_la_honosekdalidad. Este
ﬁltimo término alude a un modo unilateral de.organizar el conoci—;
miento. Un ejemplo de la monosexualidad es el-criterio manejado pbt

Lacan sobre el vinculo inevitable entre orden smmbélico Y orden pa~

_triarcal- El lenguaje y lo simbollco comparten la 11u516n de 1la
 _unic1dad Para Lacan, el Nombre del- Padre, representa la linea pa-ji
_terna, es. el orden 81mb611co que se lncrusta entre la madre Y el |
f _niﬁo {a). Bl 1enguaje representa entonces la. 1nscrlpc16n al orden :”
| :patriarcal Segun v1mos, Krlsteva agrega el esp301o sem16tlco par f 
| -romper con lo que nosotros denommamos monosexual.tdad y asi 1nc1u1r_j'
_una relaC16n dialogistica entre lo semlétxco y lo 31mb611co Esta;ﬁi'
'tendencia diologistlca ya se perfllaba en las caracteristlcas rit-‘

) mlcas del Kora o espac1o donde el lengua;e commenza su proceso ‘de
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pre-simbdlico. El Kora representa una parte medular para entender
el proceso biosemidtico y los conceptos contenidos en la escritura
somidtica. Sirva lo expresado para ubicarnos en la relacidén dialo-
gistica que prevalece en el discurso andrdgino,

La escritura hibrida propone una configuracién distinta del
orden simbélico, con tal propésito se traza la figura fantéstica
del andégino, QUe como varias nacidas del inconsciente, provoca la
ruptura del texto monosexual para anexar el discurso andrégino,
"Misica del Andrégino", emite un testimonio sobre la historia del
pensamiento andrégino y simultdneamente penetra en una lectura po-
livalente, misma que no es autorizada por la Ley paterna,

En la confluencia bisexual mencionamos el cuerpo fantéstico
del doctor Shreber. Este cuerpo estd construido con la participa~
Ciéh del.texto psicoanalitico de Freud que se aplicé al ﬁestimonio

dejado por Schreber. En la confluencia hay que distinguir la escri-

tura masculina del cuexpo bisexual, que se representa con el caso

del doctor'shrebér, de la escritura andrégina creada por Virginia-

'Woolf En su novela Orlando se dan las hases estétlcas para una se-
”,xualldad pollvalente y tamblén se inventa un cuerpo fantéstlco en ”'4
” _v1s1ble contraste con la fabricac16n sométlca de- Shreber _
| En este apartado, entonces expondremos los temas de la andro-g:"“

 91n1a Y la dualldad como horxzonLeg conceptuales que dellmltan un
|  3d1scurso partlcular del cuerpo y de este’ modo 10 orlentan hac1a un

?9593Ci° sensorial del:perimetro fantﬁsplco. Recqrremos un_ter;eno; r

" que acaﬂe'las_fronteras entre la formacién de nuestra psique, nues-

p— :

b

[ . . f .
lidadec de cengeptualizacisdn
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Tanto Freud como Jung coincidieron en que el ser humano com-
binaba en un solo individuo cracteristicas femeninas y masculinas.
Aungue posteriormente se plantean las divergencias: mientras que

Freud tomaba la bisexualidad como piedra angular para diagnosticar
una psicopatologia, Jung preferia interpretar la bisexualidad como
un fenémeno constitutivo de nuestra psique. Las diferencias entran
en vigor si consideramos la composicién de una psique andrégina y -
las caracteristicas de la persona que se inclina a una u otra pre-
ferencia se#ual. |

Diversas culturas practican la iniciacién andrdégina que difie-
re de las inclinaciones.homosexuales o] héterosexuales del indivi-
duo. Entre los nadi y los nuba - grupos que pertenecen a los masai
africanos - los novicios visten atuendos de nifias, mientras que los
sotho, del sur africano, hacen portar a las futuras inlcxadas 1ndu-.
mentarias varonlles Consecuentemente, Mircea E}iade propone]x:que
pudieramos 1nterpretar-como una verdadera filosofia de la androgl-'
.nla' "El novicio tiene mejor oportunldad.para dec:dlr sobretnlmodo
;partlcular de ser - por ejemplo al convertlrse en hombre ©° mujer -;ff

'51 en forma 81mb611ca puede [encarnar] la totalldad" v

Para vislumbrar el trasfondo de esta filosofia es. necesarmo;- '-'” A

*men01onar que Jung 1dentiflca componenetes femeninos y masculinos.-nfr-'

7_en la mente que después abren paso a dlversas relacxones 1ntergené-;g |

'Jr;cag._Estas relaciones dan como resulLado un lado desconocxdo deli};

"'hombre que el autor 10 denomlna como'"anlma" y el correspondlente*-”:”"”:

-.ala muJer o) "anlmus"

51 podemos 1maglnar una . d15c1p11na ablerta a albergar la hlsfsi-“
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toria de la mente humana, entonces la mitologia forﬁaria un parame-
tro esencial. En el acervo que conforma esta psicohistdria tenemos
noticia de varios textos miticos donde figura una deidad andrégina
que participa en la creacidén del mundo. En el conjunto de conceptos
que rodean a esta entidad puede adivinarse la presencia arquetipiéa
de una remota cognicién andrégina. Prueba de esta cognicidn son los
registros culturales de nuestra prehistoria donde las estatuas neo-
liticas de la Gran Diosa Madre aparecen esculpidas sobre el falo.?
Otros residuos de nuestra.cognicién andrbégina fﬁeron representados
dentro de la iconografia del arte paleolitico en lo que fue el gran
centfo ceremonial de Anatolia, el impresionante Catal Hiylk,"Algu-
nos aposentos eran decididamente femeninos (...) con cuadros de las
deidades gemelas (...) otros cuaftos eran [reconociblemente] mascu-
linos [otnamentados] con los cuernos de toro; algunos'altares'més
parecen agrupar iconos masculinos y femeninos, ya que si en una
pared percibimos a las diosas gemelas, en otras vemos al toro so-
bfe las agua_na".:l Cuando se conjugan componentea masculinos y téme—_
hinos se anuncia la presencia_arquetipica de una cogQicién andré6gi-
.na Catai'Hﬁyﬁk:ES un edificio andrégino como se muestra én:ei'apo-;
'sento central donde se representa a la Gran D1osa con plernas des-':

" p1egadas y bajo cuya matrlz simbéllca se alinean - una encima de la
'- 4otra - tres cornamentas de toro La entrada es por el techo aspec-f.
' %to que puede sugerlr un- gimbolo espac1al de la matrlz. h .

El constructo mltolégico del cuerpo andréglno tamblén tomaf

'~Eorma entre los textos de "Las thurglas mandeanas para 1os muer-} :

cos, " que_encontramos en el gnosticismo: "voy alL encuennro de ml-'_
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imagen y mi imagen me recibe, me acaricia y me abraza como si re-
gresara del cautiverio".! Este fragmento hace referencia a un matiz
doctrinario del zoroastrismo del Avesta, donde se explica que tras

la muerte del iniciado su propia conciencia religiosa sale al paso

~de su alma bajo la forma de una atractiva doncella.

Otra modalidad de desdoblamiento surge en el simbolismo del

vestuario gnéstico, que a su vez funciona como instrumento magico:

"Tal como pude atisbar el atuendo parecia convertirse en la imagen/ -

espejo de mi persona: me veia enteramente en el mismo, y en forma

completa 1lo vi en mi mismo, que eramos dos en la separacidén, y sin

embargo uno solo en la similitud de nuestras formas".® El nacimien-

to de una identidad mdgica parece tener analogias con la formacidn

~ de identidad en el infante segin la teoria lacaniana dE'imagen/eSe

pejo; sobre el motivo del espejo tendremos mds que decir.

Desda nuestros ancestros de Anatolia, los nadi y los nuba;a-a
'hasta los postuladas de.diversas séctas gnbsticas surge un hilo'
-fdorado que teje 103 componentes de una comple]a p31cohlstor4a.

Rl hllo dorado revela un conoc1m1enLo ancestral que hemos perdldo.:
'aprincipalmente en. cuanto a esa facultad para procurarse un cuerpof'“

”5f1mag1narlo y mas concretamente 1a oportunidad de comunicarse con
‘una sexualldad maglca La Pledra Roseta, para trabajar con una

:: ”esencia andréglna,_resume en todo ese conoc1m1ento ancestral |

o En el Cédice Borbénlco podemos admlrar el artefacto cosmogén1--5a

: co de los nahuas, se trata de la conf;guracxén del Tamoanchan o 1u-f:a-a”-{

gar donde se criaron los dloses. La lamlna dec1moqu1nta del cédxce  y f' E
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perfila la sintesis topolégica de Tamoanchan con sus cuatro arboles

cosmicos, dispuestos en los cuatro puntos del mundo y cuyo propési-
to era separar las dos mitades del cuerpo de la diosa Cipactli. Es-
te constructo guarda una légica funcional: "Las vias de los dioses
son los arboles c6smicos. Por el interior de sus troncos suben o©
bajan en movimiento helicoidal. Asi caminan los dioses, formando
con las dos corrientes, ascendente y caliente una, descendente y
fria la otra la figura que entre los antiguos nahuas se conocia

con el nombre de malinalli“.‘ Ega formacidn helicoidal del malina-

111 expresa el icono conceptual de la androginia mesoamericana. Es-

ta figura puede extenderse a Cipactli. El1 gigantesco cuerpo teld-
rico y materno de Cipactli, gran pez o caimén, "fue partida en mi-

tades por Quetzalcéatl y Tezcatlipoca; tras la separacién de sus

- partes, cuatro dioses fungieron como columnas para impedir la re-

composicién. Se originaron asi los tres sectores césmicos: 1os nue-

ve cielos, los nueve pisOs del inframundo y el sector central COm~

puesto por cuatro pisos y formado por el vacio de 1a separacién de

1as mltades de C1pact11" ?

La triangulac16n que contiene al esPaclo mitlco es el cuerpo’ 
de 1a dlosa Clpactll con cuatro dioses columnas para separ su for-:_ * J_::ggf’~*“'”
 __ma En esLe modelo las fuerzas femeninas frias y las masculinas ca-_ 
 ' 11entes entablan comunlca016n a través del mallnalll pledra angu~  -~

'71ar de donde se engendra Loda una fllOSOfla de la dualldad La se?3

-_1deologia mascullna EsLa estructura es comparable al rec1nto neo4"

"paracién de la esenc1a femenlna presenta el testlmonio vivo de una_-_q;=-'”
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litico de Catal Hiuyik por la presencia de motivos masculinos y fe-
meninos; pero también difiere porque en Catal Huylk persisten es-
pacios donde los elementos femeninos y masculinos conviven sin

crear divisgiones. En Tamoanchan la presencia masculina de los dio-
ses cumple con una funcidn restrictiva que impide la recomposicién

cabal del cuerpo de la diosa. Con todo, no hay que olvidar que se

mantiene una comunicacién de las fuerzas frias y calientes en su

trayectoria por los troncos huecos de los arboles cdsmicos,

Hasta este punto conservamos el trazo dejado por un conoci-

‘miento andrégino ancestral, pero cudles son las secuelas que lo-

gran perdurar en épocas mas cercanas., A reserva de abundar sobre

este punto mds adelante, se hace cada vez mas notoria una grave

incomunicacidn entre hombres y mujeres; acaso puede especularse so-

“bre las consecuencias de un divorcio con respecto al conocimiento

andrégxno.'

A raiz de la incomprensién sexual, padecemos una 51tud016n in-

j congruente con,nuestro cuerpo Emitimos una monumental caxga de se-':"

';ﬁales sométicas, algunas que nos son conscxentes pero otras que se_
"femxtena1nconscientemente. Tanto un conjunto.de seﬁales como-otro_: j
“zt:ene un efecto contundente sobre nueeros 1nterlocutores Estamosf-: 
- habltuados a integrar las seﬁales conSC1entes como material def

-f1nLeracc16n comunicatlva pero - aunque desapercibido : el otro_ ~”'

conglomerado de seﬂales puede llegar a alterarnos muy serlamente

-_Pongamos por caso que una persona comunlca algo que responde a_f _-

nuestras=inquietudes, pese a lo cual notamos una inexplicable sen- .
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sacién de hastio. El hecho es que jamds notamos cémo la postura,
tono de voz o movimiento de ojos de la persona alcanzan a enviar un
mensaje paradéjico. Mientras que la persona expone algo interesante
Su cuerpo expresa una indiferencia por lo que formula.

El reputado psicoterapeuta junguiano Arnold Mindell precisa

- que muchos problemas en la pareja son motivados por una ignorancia

de las seiflales dobles que enviamos a nuestra pafeja.‘ Una persona

puede estar conversando sobre las compras del dia y sin su cono-

cimiento emite una doble seflal que indica un estado animico de de-~ -

presién, Si a un nivel de comunicacién trata el tema de las com-

‘pras, a otro las seflales corporales expresan algo muy distinto:
"Estoy deprimido pero no lo admlto Y, [la otra persona-responde_:
“corporalmente con:l Veo que estas deprlmidb, no lo admito, ya‘mé
harté y quiero irme".? Conforme a las refle#iones del autor, Jung

observé que en los conflictos de la pareja ocurrfia una batalla

subtefrrénea: "Mientras que el hombre Y la mujer peleaban sobré un

'asunto, la femlnldad [o] anima del hombre, Y la mascullnldad de la. 
'mujer,_o sea,. su anlmus, peleaban por. otra ‘cosa" ., | ' |
: Sin 1mportar mucho 1as causas del confllcto; puede.ser unaif“':
ftarea doméstlca como la de sacar la basura, el deaenlace provoca.
 gran confuslén El anlmus de la mu]er exlglo el cumpllmlento de es-?
ta tarea de manera muy agresxva El anima del hombre Jnterpreté 1a } ;f;
f_seﬁal de manera muy suceptlble ‘El esquema anter1or no acaba defl
7_convencernos porque gravita pellgrosamente en un esquema reducc1o-f:

nlsta con respecto a la "esenc1a" mascullna o] femenlna, 81endo que? 
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la esencialidad es un término que debe ponerse en duda. Sin embar-
go, es dificil negar que nuestra psique absorbe las imdgenes este-
reotipicas de ambos sexos. Valga pues la advertencia.para animarnos
a emprender una indagacidn mids actual y profunda de la que prbpuso
Jung, inflido por las estereotipias de su tiempo. Nos hemos aparta-
do de una experiencia andrégina del pensamiento y con ello aumenta
la desconfianza, la crueldad y el desprecio entre los sexos.

En ningiin otro lado se plantea el deterioro del pensamiento

~andrégino mejor que en el testimonio de Freud sobre el caso del

doctor Schreber. Freud admite que, a pesar de no conocer personal-

'mente al doctor, se propone emprender un andlisis, para lo cual

aprovecha las memorias que dejé Schreber. Atestlguamos en este pro—

cedimiento una estrategla critica que convierte al texto en pacien-

. te.

Los sintomas de Shreber revelan un incremento sensorial y un

Lestado aldcinatorio Esta-situacién indica que la persona atraviesa
por un proceso de representac16n sométlca donde imaglna a su cuerpo:'
| fmuerto y en estado de descomp051c1én, fase que se prepara con la'
_ desapar1c16n.de un. cuerpo Y la introduccmon de otro, de tal suerte{
'__jque adqulere un cuerpo fantéstlco A Lravés de este vehiculo somé-'
  L1cc>exper1menLa apar1c1ones mllagrosas Y escucha una mu31ca sagra~_ 
.fda El proceso de transformacxén corporal culmlna cuando el pa01en-
i\fte descubre que tlene 1a mlslén de r9d1m1r al mundo, para lo cual  3:f':

'”es necesario que camble de sexo Su cuerpo flCtiC10 presenta terrls

| bles mutilaciones, ge. 1maglna desprov1sto de ebtémago, 1ntest1nos
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Yy pulmones; posteriormente recobra sus 6rganos mediante la ayuda
propinada por unos rayos milagrosos.

Su androginia avanza gradualmente, percibe estos cambios por

la aparicidn de un sistema de nervios femeninﬁs. Equipado con este

sistema orgdnico gestard una nueva raza de hombres; el proceso de

gestacién migica proviene de los nervios receptores del dolor, Co-

incidentemente el "malestar nervioso" se personifica como un cuer-

po femenino. Resulta sintomdtico que Schreber considere su natura-

leza femenina como una enfermedad ya que demuestra su rechazo hacia

su cuerpo adoptivo. Internado en la clinica del Dr. Fleshsig.‘ima—

gina que su transformacién sirve para que éste pueda abusar sexual-

mente de él1. Anteriormente_crﬁzé por un episodio hipnag6gico, © sea

un estado entre la vigilia y el suefio; su cuerpo femenino goza de

un acto de copulacién. A este episodio se suma el imaginario acto

de égreaién séxual Y comd consecuendia distinguimos dos’vefsibnes 
corporales, Mientras que durante una ver51on se: ]uega con un estado {
: placentero y de aceptacxdn corporal el otro representa el rechazo n
:w-y castlgo por haber osado sentir placer fuera de los 1imites auto~ 
'_:rlzadoa por su sexo. | |

E Schreber emprende una verdadera guerra_.ontra los cambios de”'
 su éuerpo Yy asi como un actor se sujeta a la aprec1ac1én o critica_S
de su publico, él escucha voces que se burlan de su condicxén feme-j '
'fnina Se atormenta porque Leme que su cuerpo traic1one los sxgnos :

'de su curlosa transformaczén._"(;. a veces me sorprendo. parado

it

*_f:ente a'un_espejo,_ ;!.)-qon la_pa:te supe:xq: gel cuerpo al des- . -
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nudo y ataviado con diversos adornos femeninos como listones, co-
llares de baratija y demds".! El doctor reconoce en este juego al-
go gue reserva para momentos de su intimidad.

Vistos en su conjunto, la suma de estos rasgos corporales es-

- tructuran la conformacidén de un lenguaje somdtico con un matiz fan-

tastico, mismo que responde a una mitologia personal. "El alma hu-
mana esta contenida en los nervios del cuerpo. Los cuales deben

concebirse como entidades de extraordinaria fineza, comparables al
hilo mds delgado".'? Esta textura del cuerpo es andloga a un deli-
cado bordado, aspecto que nos remite a una alegoria de un espacio
femenino. El acto de hilar opera en el contexto de tejer una histo-
ria que nos'remonta a una tradicién femenina del texto. Por lo que

se conoce de antiguos testimonios romanos, mientras las mujeres

“hilaban también cantaban Y contaban historias.

Schreber escribe su texto sométlco ‘para lo cual dlstxngue en-

'tré dos sistemas nervxosos, unos funcionan exclusivamente en el de-
sempeilo de'la regiéﬁ sensorial pero los nervios'de la-comprénsién'

_competen a la totalldad mental del 1nd1v1duo Entre los 1nterst1-'

' , Cioa del texto somético el autor advxerte que- “El semen masculino“'
qfcontlene un nerv1o que pertenece al padre, y éste se acopla a. unl 
'f.nerv1o tomado de la’ madre para. formar una nueva ent1dad" i D1s-* ﬁ'

'tinguimos el dlseno de una textura del texto como una conex1v1dad]
'gque borda un tEJldO andréglno El cuerpo fantéstlco esté articula-f ;
.do por un 31stema nerv1oso, por 1o que observamos como se extlende

- al "cuerpo" del texto Empero la manera de urdlr una mitologia cor-ﬁ:

iy
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poral no se limita al cardcter wmasculino o femenino, sino que agre-
ga una relacién fisioldgica con dios, "La necesidad de evacuacién,
como todo lo gque se refiere a mi cuerpo, se evoca milagrosamen-
te".' Su extrafia compulsifn consiste en anhelar que todo el mundo
se vea cubierto por sus evacuaciones; motivo que sugiere una exten-
sidén césmica del cuerpo. En el drama que acontece en su Ccuerpo
fantdstico reconoce dos tipos de éxtasis: “El estado masculino es
superior al femenino, gue consistia primordialmente en un estado
ininterrumpido de_voluptuosidad".“ Shreber ya habia mencionado que

la contemplacién de dios era la fuente de un regecijo sin interrup-

~cién, de lo que deducimos que el autor considera esta atribucidn

como eminentemente masculina. El éxtasis es un sistema que se con-

juga con todas las convenciones sobre la carnalidad versus la espi-.'

ritualldad

La androglnla psicosomdtica culmina cuando él declara ser la.

eSposa de dios; de tal manera se redne la esplrltualmdad mascullna

con 1a voluptuosidad femenina Su anatomla femenlna esté expuesta
'a-la sensualmdad especialmente en la zona donde descansan BUS-
7fsenos 1maglnarlos Y dcnde siente una maraﬁa de nerv1os, aqui e -
“ubica el érea del texto o 1a fuente de una narratividad corporal |
 E1 dlSpOSithO para operar camb1os en el llenzo representacmonal de  ;”
~su cuerpo es un dlbU]O, lo que signlflca que evoca imégenes visua- _
ies del cuerpo flCthlO Este procedimlento de escrltura corporal;  f5 'Lﬁﬁﬁ::
-entra en v1gor cuando Schreher 1mag1na un par de . gluteou, spnos y

-hasta genltales femenlnos como apendlces de su anatomia. Con 1a
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biografia del Dr. Shreber queda la constancia de una secuela de
elementos pertenecientes a un remoto pensamiento andrégino que
desafortunadamente no logra salir de los mirgenes patolégicos.
Pexro no resulta aventurado pensar que la patologia puede conver-
tirse en el medio para comunicarse con las partes mas olvidadas

y desconocidas de nuestra naturaleza humana. |

Es oportuno hacer una reflexiOn sobre el cuerpo fantéstico,

Yy comenzamos por trazar la construccién del mismo en el momento de

la fase-espejo y el inicio de la fase simbdélica. En este trazo toma -

forma un lenguaje que organiza el cuerpo en determinada manera. El

cuerpo y el inconsciente entran en una dindmica dialogistica que

explica la influencia ejercida entre ambos. Al mismo tiempo debemos

considerar una tensidn entre el consciente y el inconsciente donde

el primero - obedeciendo allas‘reglas del logos - inténta repfimir'
al'inCOnsciente. En Otrb momento definimos.la relacién entre el
theimiich freudiano y la sustancia o pharmékbﬁ que el logoé pre~ 5
tende reprlmlr, En este contexto el cuerpo fantéstlco esté hecho.
Vdel‘pharmakon y por ello tambxen provoca la sensac16n alarmanLe delk'
'f- unhe1m11rh Otro angulo del cuerpo fantastico figura en la cons—:j
'truccién farsica ‘que Jarry obLlene ‘con el personaje de Uhu '31  5'
'f&cuerpo de Ubu esté construldo Y dnlmado con los apethos de Jarry
; Dentro de un amblente de excesos ‘se 1nventa esa monstruosxdad somé-'
'5f-t1Cd que se llama Ubu Apolllnalre 1e da voz a. la parte reprlmlda;
ﬁ‘rde toda mascullnldad y nos presenta a Teresa/TlréSLas Medlante

=-.este personaje 1escatamos 1a.d1némica_d1alogist1ca de una Psczltura |
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hibrida. En la novela de Bataille el cuerpo atraviesa por un des-
membramiento simbdlico. Este texto mezcla los apetitos, en tal for-
ma que la comida y la sexualidad se complementan y se modifican. El
excremento y la orina son materiales que dehen explorarse senso-
rialmente. Simona se sienta sobre los genitales de un toro para

tLener acceso a una bisexualidad. Eh medio de todas estas represen-

taciones fant&sticas del cuerpo Schreber utiliza un pegamento psi-

'quico'para formar su propio cuerpo fantdstico. El pharmakon feme-

nino recorre su cuerpo y aumenta su mundo sensorial pero no pue-

de tomar ventaja de lo que le ocurre porgque su parte'masculina se

‘congidera ofendida por la transformacién,

*

Con A Room of One's Own de Virginia Woolf se abre'un espacio

para dax voz a una politica andréglna 1 §1 instrumento andréglno
que emplea WOolf para iniciar sus indagaciones es una hermana fic-

Eticia - hasta puede pensarse en el doble ¥fde_Shakéspeare} Cuahdo

"'niega toda educac16n Si se Ie anLo;a leer algunc de los llerS ol-f=1;ﬁ
‘ vidados por su hermano, sUS padres le recuerdan 105 calcetlnes por ;' 

. remendar y'las comldaq que hace falta preparar Evocamos una andro- 'E
-.glnxa politlca porque la flgura de la hermana prpscrlbe una 1nte-,; 
-Trrogante.;coué hublera pasado si Shakespeare pertenecmera al otro'“‘
'fsewo’ o i | " |

Ana]mzando la narratlva temenlna de su t1empo Woolf descubre.

aspectos desgarrantes Y turbulentos que le parecen inapropiadgs. o

-1 practlca su arte y es presentado a 1a relna, a la hermana se lei~-"'
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Toma el caso de Mary Carmichael, una novelista de principios de si-
glo, y deja este testimonio: "Pronto resultd evidente que algo no
marchaba., El terso deslizamiento de oracién tras oracidén fue in-
terrumpido. Algo rasgaba, algo rasguilaba; una sola palabra aqui y
alla deslumbraba su antorcha en mis ojos".!* No tenemos conocimien-
tos sobre esta escritora y habremos de reservar cualquier opinién,
pero aparentemente Virginia Woolf olvida que toda esa turbulencia
revela el rompimiento de un espacio arquetipico, o aquello que
indica una escisién de cuerpos atados a uh repertorio de este-
reotipos impuestos por siglos de 1la imposicién.de una normativa
masculina. En lugar de la escritura armoniosa irrumpe al escenario
narrative la literatura rota y turbulenta. |
"Ei espacio femenino es muy importante. wOolf conéidera que las
paredes de 165 aposentos han sido permeados por una fuerza femenina

que los ha habitado durante milenios. El espacio es una extensién

del cuerpo y al mismo tiempo es una advertencia sobre la gran dis-

tancia que existe entré el hombre y 1a_mujer. La mente se convierte

.en la extenslén de una d1ferenc1a que se manlflesta, en la mujer,_'

 como un dlscurso que sondea el espac1o arquetiplco 0 esa progen1e 

:mental que WQolf observa como la herenc1a de la escrltora que plen- S
r,:sa retrospectivamente a través de las figuras maternas Acaso este
   espac1o se remonta hasta los conceptos contenldos en el Kbra y el

 temenos, lugares que proplclan la gesta016n mitlca Y llterarla.

La autora no excluye del cuarto mitlco al andréglno, ‘se pre-

-;gunta 51 1os sexos menta]es guardan analoglas con los flSlCOS y si
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acaso pueden coincidir. Nos preguntamos si puede gestarse un terre-
no simbiético. Woolf busca un esquema unitario y aborda el plan an-
drbgino del alma: "... de manera que en cada cual gobiernan dos po-
deres, uno masculino, uno femenino; y en el cerebro varonil el hom-
bre predomina sobre la mujer, y en el femenino predomina la mujer
sobre el hombre”.?” Este modelo se contrapone al junguiano, donde
el anima o parte femenina domina los afectos masculinoé y el animus

o parte masculina domina a la mujer,'pero pox ventura también ter-

mina siendo una propuesta compensatoria. Si el modelo junguiano
apunta al inconsciente, el de la autora puede agregarse como fun-

cién del consciente. Woolf menciona a Coleridge, quien define la

gran mente como andrégina; Virginia calculaba que esa mente conta-

ria con la capacidad de trasmitir emociones sin impedimentos. Fi-
‘nalmente pisamos un terreno simbiético'donde es posible participar

fuera del campo de contiendas, fuera de las oposiciones tradiciona-

les.

Como conclu516n al problema de distanc1a entre lo femenlno y 
jlo mascullno es necesarlo explorar la v1sion que nos da Bachelard S
”:“Para 1lustrar la metafi51ca de la conc1enc1a tenemos que esperarfg

' :f1as experiencxas duranLe las que el ser es expulsado, o sea arro~ 

:._Jado dfuera, fuera del ser de 1a casa cxrcunstan01a en 1a que laf o
2'host111dad del hombre y del unlverso se acumulan Pero una metafm-,

'._slca completa, englobando al consciente e 1nconsc1ente, dejaria77 

1os pr1v1leglos de sus valores al 1nterlor [del ser]" 20 La an1mad¥ ;'.

; ”versién entre los_sexos cae en el m;smogerror=que la_metafislca-de
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la conciencia, porque termina por arrojar a uno de los habitantes
de la casa sin percatarse de las consecuencias que tiene para quien
se queda como idnico ocupante,

Qué experiencias esperan a la persona que se atreva a traspo-

ner el umbral del cuarto andrégino. Virginia Woolf delibera sobre

“esta problemdtica en su novela Orlando.?’ La novela trata sobre la

historia de un hombre que se convierte en mujer. Dentro del cuarto
sométicﬁ:de Orlando los arranques emocionales toman diménsibnes tan
espectaculares que recuerdan el flujo andrdgino, de fuerzas frias
y calientes en el Tamoanchan.

| Al margen de los elementos mitoldégicos en la formacidén de un

espacio de opuestos complementarios, 1a_autora debe resolver‘la

creacién de un cuerpo fantdstico como recipiente para albergar al

: andrégino y.se_dedide_por representar un estado de indeterminacién

en'la'configuracién de su personaje. La indeterminacidn de Orlando

recuerda atributos de algunas figuras miticas; ea asi como el pro-

B tagon1sta no es determlnado por el tlempo humano y 1ogra aobrev1v1r
:'durante varlos 81glos Esta 1ndeterm1nac16n v1aja en sentldo opues-f-
'”to al espacio que 1ntenta conservar el patrlarca, a saber el lugar

.unlco, flJO e 1nexpugnable necesarlo para arralgarse en el pode:._

El objeto mental que empleamos para tabrlcar una representa—'

lc1on de la persona debe enmarcarse. Orlando encaja en un lugar'den—
"tro del cuadro de. la represenLac16n o an el encuadre,xen ese esce~ja“
_.nar:o 1maglnarlo que dlbujamos como 1n s:tu y que determlna la or*ff

'j_ganizac16n de SU entorno mascullno Dn este Pscenarlo reconoce que,*
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asi como sus ancestros se dedicaron a la guerra, €1 también estd
destinado al mismc fin. A consecuencia de una serie de episodios
amorosos desventurados con una moscovita que lo abandona, Orlando

la califica de adiltera mudable y capaz de todo tipo de engailos.

Esta reaccidén ubica al personaje femenino dentro del marco de un

prototipo; aspecto que demuestra una medida para encuadrar y re-

- presentar a la mujer. De manera que la mujer deja de ser persona

Yy se colectiviza en la expresién: "todas las mujeres son..."
De una situacién topolégica del personaje pasamos a una defi-
nicién tipolégica. Este movimiento ocurre cuando se traza un deter-

minado ambiente que influye en el personaje. Anteriormente referia-

mos cémo Orlando encajaba en un cuadro determinado al momento de

:elegir la guerra, pues con tal actitud se enmarca en un entornof

masculino. En forma andloga, cuando Orlando reacciona con amargura_

,al ser abandonado por la dama moscov1ta, la ubica en un "lugar“ quez
es ocupado por todas las mujeres. La dama plerde la espe01f1c1dad.'r
QUe gozaba cuando Orlando la vxsuallzaba en un campo amoroso, ahora_iﬂ
 es "como todas las mujeres" . | o

| Otra modalxdad topoléglca obra al lnterlor del personaje, p.ero"=
'.ya no como influencia de un amblente externo En forma seme3ante a_7
“la creac16n de imégenes corporales elaboradas por Schreber - que

g:v1suallzaba su cuerpo en.descomp091c16n, asi Orlando toma\uldelel-

“en ambos’ casos ocurre ‘un rompimlento del cuadro corporal para 1i-

 jbrar1o de su determ1nac1on onLoléglca.

"_tetnérbldo al Jugar con ideas de muerte y decadenc1a Deducxmos que""j ﬁngij
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Entre los margenes de la representacién el texto procura un
espacio ilusorio que Derrida interpreta de la siguiente manera:
"Porque lé ilusién, como el nombre ya lo implica, es siempre efecto
del juego; y también porque la ilusidén implica un teatro en el cual
una cierta relacién definida se entabla entre lo irrepresentable y
lo representable".?® Tanto en Schreber como en Orlando opera un
jue-go somdtico de la ilusién en el que la muerte del cuerpo es un
re-Quisito para la regeneracién y la representacién. En la tensidn
que siempre se ejerce entre lo representable y lo irrepresentable,
la autora pinta una imagen alegbrica del amor que choca contra el
re-trato convencional y.unisexual de Cupido: "dos caras} una blancé
otra negra; dos cuerpos, uno suave, y el otro velludo. Tiene dos
manos,.dos pies, dos ufias, y dos pares de cada miembro y cada cual
opuesto al otro".® La sustancia amorosa esta compuesta porssegmen?
tos andréginos | |

No sera excluslvamente en la sustancia amorosa donde se sugle—

ra la androginia, sino también la 1ncorpora016n de un espac1o del”
' sueﬁo como encuadre para estlmular las transformacmones o} para pro~_'
"f p1ciar el Juego que provoca otro nlvel de tensién entre 10 repre-J'
'sentable Y lo irrepresentable. Recordemos a esLe respecto que el_ "
: doctor Shreber recibe la primera 11u516n de su transforma016n soma-...
"_tlca durante un eplsodlo h1pnagégico. En el ‘suefio se extiende el_  :j f
'terreno del Kbra o aquel lugar que Krlsteva recrea como negacion yu;i'
'fcreacién del sujeto Desde esta perspectlva Orlando cae en un esta- 3'

 d0 de ensonac16n que dura varlas semanas Vlaja a- Turquia como em-.
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bajador de la corona britdnica y tras un larga ausencia onirica se
despierta convertido en mujer. "Orlando se habia convertido en mu-
jer (...) Pero en lo demds Orlando permanecia como habia sido.?*
El paso de un género al otro no modifica a la persona. A pesar de
la conversién existen factores de una permanencia.

En este momento del proceso hay una incertidumbre dél "len-
quaje somiatico", fendémeno comparable al Kora presemiético, porque
se manifiesta la dualidad. S6lo daremos un bosquejo de lo dicho por
Platén, Que_se refiere al Kora como recipiente hibrido ahteridf a
la idéntidad.

Nos preguntamos qué se estd significando con esta transfor-

macién; recordamos el momento cuando Schreber penetra en suICUerpo'
_femeniﬁdlpara experimenpar'una voluptuosidad infinita. De su iado
_'Kristeva arguménta Que el Orden.simbélico se define'como'comunica-_
;cién verbal.‘como ordenamlentr paterno y también como orden rempo~'
‘ral., Por contraste, en el 1nconsc1ente se plerde el punto de refe-
frenc1a Y es alls donde ocurre el desplazamlento, la condensacibn y-
la dlstribuc16n El cuerpo femenlno'de Schreber prOV1ene de todo un
ﬁ compleJo patrillneal donde 1a voluptuosidad es 91 sintoma de lo que"'
-KrlsLeva deflne como Jou1ssance (o placer en la pose516n de...)_en'
: .91 escenarlo o marco de una orgia leﬂlSlaca y antlapolinea.“;:'
| La Jouxssance en el cuerpo de Orlando es andrdglna' "Su forma '
:.fccmblnaba 1a fuerza masculxna y 1a grac1a femenlna" % gy Schreber '
se. representa como la esposa de leS, o mejor dlChO como personlfl-f_ -

;fcac16n del orden 51mb611co, Orlando, en camblo, no requxere de ese}
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punto de referencia y se libra de las demandas del orden simbdlico.
La otra mitad de Orlando - Virginia Woolf - rescata aquella parte
del orden simbdlico que comprende a la palabra escrita. De acuerdo
con Kristeva, el orden simbélico debe ser cuestionado. Cuando se
piensa en este orden como un dominio consignado por la ley del pa-
dre, hay que entender también que hereda la normatividad de la pa-

labra del dios masculino de la biblia, asi como el préstigiado si-

tio que ocupa el logos en toda la ideologia patriarcal griega y de

la cual derivamos nuestros moldes de conocimiento.

El orden cimbélico no tlene una validacién universal, En India

Bharati 0 Sarasvati (la gran diosa madre] proporciond a la gente el
don del habla, de la misica y el rltual Sarasvat1 concedié la poe»
sfa y la misica estructurada en tonos musicales y escalas.? Kris-

teva_habia definido al chora como entidad anterior a 1a figuracidn

Yy manifestada por'un ritmo cinético y vocal. La deidad hindd entra

‘en el mismo orden simbélico y semibtico propuesto por Krlsteva, ex- .
‘~_cepto que no se encuentra bajo el yugo patrlarcal s
| En Orlando el orden SLmbéllco no exlste como busqueda par ro- :

' mar el rol mascullno o] femenino, sxno como capac1dad para eleglr'3 
';3<entre ambos para cavilar sobre valores opuestos y adentrarse en
'_%dlversos 51stemas de reterenc:a mascullna 0 femenlna "Recordaba”.

acomo, cuando era un Joven, habia 1n31st1do en 1a obedlenc1a y buen-a:-'

:.vestlr de la mujer Ahora debo pagar en mi propia persona por esos l
'aadeseos reflexiono porque las mujeres no son por naturaleza (a Juz-l

- fgar por'm1 corLa experlen01a en este sexo) obedientes, castas per-
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fumadas o exquisitamente ataviadas".® Las dos voces de su discurso
andrégino debaten los valores y sistemas de referencia; resta saber
si Orlando se inclinard por el castigoc de su persona femenina o
bien optarda por la reconciliacién con su "otro". Esta situacién
tiene como desenlace una reconciliacién pero no antes de explorar
el conflicto. Imagina que debe servir el té y preguntar a sus lords
cémo lo prefieren: "¢Con azicar o con crema?" Aqui se percata de la

baja estima en que tiene a su nuevo sexo. Durante la fase reconci-

liatoria considera las ventajas de abandonar las ambiciones marcia-

les y el anhelo de poder, si eso significa dedicarse a la contem-

placién y al amor. En esta fase el hombre puede aprender de la.muf"

jer y la bisqueda se enfila hacia un espacio libre de dicotqmias.

Mismas que definen lo masculine como combativo y racional en oposi-

cién a los atributos femeninos de lo pasivo y lo ¢ontemplativo,-hl-.

caer las dicotomfas puede considerarse un espacio del pensamiento

que admite otras voces ain no parallzadas por los estereotlpos La1
_compensac1on Y el complemento son mas 1nteresantes que la opugna--

jc16n porque son 1nstrumentos 11m1na1es que no funcionan en la 1deo-u”f

-logia de los opuestos

Cuando Orlando es ob]eto de los avances amorosos de un archi-*ﬂ
:duque, no le queda més TecUurso que la duda El archiduqua declaraff-

- que Orlando siempre sera:. "The Plnk the Pearl the Perfectlon of'f

her sex" 2 Frente a lo cual uUno. nota una balbucen01a mental que

'se demnestra por un exceso de la "P" y por 1o groLesco en 10 que

viene a parar el dlscurso amorosoJo Este discurso se presta akun
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proceso de simulacro donde la persona deja de existir para conver-
tirse en algo como una “"estatua de fino marmol", "labios de plata
Y cabellos de cristal'. Mediante esta estrategia se da forma al ob-
jeto amoroso, se define y.se termina por un acto de franca apropia-
cién. La mujer se captura como retrato, que al redefinirse puede
moldearse en otro cuerpo, negdndose en el proceso su complejidad
como persona. Bajo este aspecto se encierra a la mujer como objeto
esencialmente inacabado y que depende del dibujo masculino para
llegar a ser. El caracter ridiculo del discurso amorosc realmente
oculta una intencién por deépojar a la persona.de su ser,

Vimos c¢émo la vestimenta tenia gran importancia en la trans-
formacibén mégica de los gndésticos, de manera semejante también Or-

lando asimila caracterfsticas de su indumentaria. Orlando delibera

que es la ropa la que nos define y no al contrarid; hasta llega a

conformar el corazén, el cerebro, y aun la lengua de las personas,

Pero la indumentaria estd sujeta a las pautas de la representagién_
'y-por eso Orlando juega con las'vestimentas de ambos sexoa. "Abrié
un armarlo en el que aun colgaba gran parta de la ropa que habia
'.-usado como Joven ala moda, ella escogié un traje de tercmopelo rl-a
'SCamente guarnec1do con encaje venec1ano" n Observemos que la ‘ropa’
'  mascullna Yy femenlna esta poco diferenc1ada me reflero a las pau- '
;atas convenc1onales de una ropa ornamentada para la mujer y otra, _7
més formal para el hombre. | |
o En los extraordlnarlos baltos en el tlempo dentro de la v1da1f

de-Orlando, _estamos en algin momento del reinado de Carlos_ '8 (16_00-7
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1649) rey de Inglaterra y Escocia. Por esta época se trajo a Ingla-
terra las extravagantes indumentarias de la corte francesa de Luis
X1IV. Los hombres vestian con listones, volantes caldos a la altura
de las rodillas y plumas sobre los sombreros, otra notable intro-
duccién al vestir de los nobles y persconajes de renombre (mujeres
y hombres) era el uso de la peruke o peluca. Con un relativa seme-
janza en los tocados de hombres y mujeres podemos pensar en una
indefinicién de apariencias entre hombre y mujer gque no sucedera en

otro siglo. De tal suerte que el androginismo de Orlando resulta

plausible.

El uso semiético de la ropa, en tanto que escritura de género,

atafie directamente al mimetismo.

En la terminologia zoolégica interviene un proceso mimétido;

cuando un organismo pretende simular a otro. Un ejemplo del mi-

metismo es cuando un animal o planta desprenden un sabor desagrada-

ble que‘pertenede a una especie distinta que los depredadores han
.aprendido'a'evitar' El mimetismo puedé'trasladarSe al interéambio
de roles aexuales Luego entonces estamos aludlendo a las caracte-

'Tristlcas defen51vas Y ofen51vas que esconde 1a idumentarla humana.-

al entrar en relacién con los roles sexuales Retomando el caso de

Orlando sabemos que se de01de por 1a ropa varonil para tener un.

”acceso partacular al mundo femenino 2% logra su propésito apllcando'f'

~una. estrategla mlmétlca

Conforme al acercamlento que. establece Derrida con el congepto_;;j”-**3“

'fde mJMPSia en los escritos de Platén, el Soflsta como "bru3o 0. imn-ﬁ L




172

tador" mantiene la capacidad de generar o producir parecidos y ho-
monimias de todo cuanto existe, En la medida que se intenta captu-
rar al Sofista, éste recurre a la divisién supletoria, para lo cual
recurre a dos formas de mimetismo: la elaboracién de parecidos o lo
eikéstico,.término que equivale a la reproduccién fiel y la otré
modalidad mimética o elaboracidén de semblanzas {(lo fantdstico) que
dispone simular lo eikdstico, a pesar de jugar con una simulacién
fidedigna logra engafiar al ojo mediante el simulacrunn Evidentemen-

te Platén deseaba diferenciar la buena mimesis o reproduccién ge-

nuina de la mala que conduce a la locura.?® Por una parte, existe

una intencién por lograr un parecido que autoriza la reproduccién,

por otro lado existe el engaiio de'tratar de simular algouque no se

es. El discurso mimético produce el doble de lo que copia. Existe
una epistemologia mimética donde la copia no guarda vélor’alguno-

frente al modelo original. Al otro extremo nos preguntamos lo que

 sucede éuando.el doble no produce una copia sino, otro original;_en '
-j:esta parado;a nos ublcamos ante los modelos mascullnos o femeninos'
“ jde Orlando, ya que Orlando es y no es hombre Yy mujer. | |
Justo cuando pensébamos catalogar nitldamente a 1a sxmula016n j
fy a la emulacxén en elegantes cajas conceptuales nos encontramos"
..:-con la caétlca fantasia de Dav1d Hawley | | |

De manera que- qu1eren saber més sobre pleltacto. Es un f:l-'

" material . ligero y poroso que se lleva en la proximidad

de la piel, y extiende. nuestra capacidad Y. alcance: tac-;. 

 til [en forma andloga) a como la radio y la Lelevxslon
-_'extlenden nuestro alcance auditivo y visual 3

_La sola ex1sten01a.de este constructo hace anlcos la membrana dlfe-:-
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renciadora entre la simulacién y la emulacidn, porque partiendo de
un objeto que simula a la piel nos comprometemos en un nivel tan
alto de simulacién sensorial que llegamos al terreno de la emula-

cién. Con este dispositivo de simulacidén téctil retornamos al pro-

blema de emulacién en Schreber; su cuerpo es también un dispositive

de simulacidén que incrementa sus posibilidades sensoriales de mane-
ra similar al dispositivo imaginario de Hawley. Schreber, recurre
a un mimetismo asociado a la imagen, lo que comprobamos al recoxrdar

su técnica de proyeccidén somdtica en un cuerpo femenino. Ateniendo-

nos a estas mismas ideas encontramos que Derrida hace notar que "la

imagen tiene la misma raiz que imitari".’* Consecuentemente, pode-

mos extrapolar la imagen a cualquie“r tipo de representacién, inclu-

yendo la pictdrica. Interesa este planteamiento porque la conver-

8ién corporal de Schreber conserva atributos pictéricos; excepto

que él mismo no se concibe como copia de un original dado que el

origlnal (si acaso) es Schreber mismo.

Bl procedimiento imltatlvo constltuye una manéra de capturar 5
'1a naturaleza y pox def1nic16n es un acto que busca apropiarse del;fj
_1nstrumento creatlvo por excelenC1a El 31mulacro no se ejerce de'
f_la mlsma manera, pues cuando el modelo es coplado existe el pro-- 
”pésltocn;obtener'también1n;canC1mlento predlctlvo, Un_ejemplq_es;'
: f;él gué ehcontramds en un prbgrama.de.cémputadbfa”donde pbdeﬁbé'ju;f,-:'
  gar con un plan politlco determlnado, acto seguldo 1nstrumentar su-f
.51mu1ac16n Y como desenlace calcular las probabllldades de exito

En Orlando.presen01amos e1-51mulacro_del modelo.mascullno con el
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fin de ampliar las alternativas sensoriales y psicoldgicas del pro-
tagonista femenino. Considerando estos elementos es recomendable
pensar en la simulacién como instrumento heuristico. En este giste-
ma de indagacién ha de sgeflalarse que una simulacién de algo no es
"ege algo" sino una seleccidén de algunas partes constitutivas. Con-
forme a lo anterior tenemos que la.elaboracién de un personaje
obliga a una seleccién deliberada, con lo cual Orlando se diferen-
cia del texto somdtico de Schreber. La mujer que habita al doctor
ocupa todo su.cuerpo, circunstancia que dificulta uh proceso ra-
cional dé seleccién. La diferencia entre la simulacién y la emula-
cién es que mientras que la primera es aproximativa, la'segunda'
busca un aito nivel de participacién. El acto de simulacién ﬁextuél
en Orlando no puede funcionar al wismo nivel que la emulaéién'eﬁ_el
te#to somético de Schreber. | |

Surge otra dificultad para distinguir los Lermlnos que nos

- ocupan, esta vez provenlente de aquellc que Derrlda dlagnostlca co-

mo la proliferacién de la mimesis, que genera una duplicac16n de la

dupllcacién de un- reflejo Poco més O menos como si el proceso ml-:_"
'  mét1co estuv;era destinado a enmascararse 18 Un paradlgma de este
;;proceso ocurre cuando Orlando aburrldo del papel femen1no,_decmde'
::tomar una 1dent1dad mascullna y asi disfrazado v181ta a unas pros~f -
'_tltutas La mujer/Orlando dupllca su refle;o mascullno del pasado"'

” :y durante este proceso descubre la d1versxdad de presencxas que se:

'*'albergan en su ser. El discurso platénlco 1ntentaba detener esta~"

valancha paradéjlca para lograr rescatar aquello que pertenece al"
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"si mismo" por eso prescribe que: "...lo que es imitado es mis re-
al, mas esencial [y] mads verdadero (...} que aquello que [s8l0]
imita. Es anterior y superior al mismo".?® Al momento que Orlando
sienté la presién del brazo de la prostituta que se apoya en el
suyo se desencadenan sus sentimientos masculinos de proteccidn., Co-
mo la figura andrégina es ambigua la prescripcién platénica de
esencialidad, autenticidad, anterioridad y superioridad se desmo-
rona y el resultado es que no puede detenerse la avalancha para-
déjica que ha llegado para sembrar el desorden en el &mbito concep-
tual.

Derrida desrubre que el término mimesis instala una relacidn
entre dos términos; este procedimiento es tradﬁcible como imita- .
cién. El nivel de traducibilidad alude a una reflexién sobre la
relacién: "Las dos caras estdn separadas y dispuestas de tal manera

que la una encare a la otra; el imitador y lo imitado, donde el Gl-

- timo no es otro m4s que la cosa o el significado'de la cosa misma,
- su presenc;a manlflesta" 7 En el rumbo que lleva el proceso andré-
 fg1no también se 1nsta1a una relac16n ‘entre dos térmlnos que - hacef :
 patente a la m1mes;s, y a pesar de la relac:én que se establece
" _entre los dos roeros sexuales es. 1mposzb1e precxsar una presenC1a7
f;manlflesta Vlrglnla Woolf nos permlte calibrar la naturaleva de '
| esta relaC16n al argumentar que-'“Aun [admltlendo] 1a dlferenc1a 
-f__ entre sexos, éstos se entremezclan En cada ser humano toma 1ugar
 7una 1ncert1dumbre que va de un sexo al otro, Yy frecuentemente es 1a 

”a.'1ndumenLar1a la que guarda la aparlencla masculmna o femenlna,

e
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mientras que solapadamente tenemos el sexo opuesto",?®

Nuestra atencién se dirige hacia una probable fuente bioldgica
para explicar nuestra indumentaria andrégina. Numerosos experimen-
tos con roedores seflalan la persistencia en el cerebro de una pre-
sencia potencial éimulténea de rasgos masculinos y femeninos. La
hipStesis de Krafft-Ebing designa la coexistencia de un comporta-
miento bisexual en un mismo cerebro, dentro de un 4rea conocida co-
mo hipotdlamo y en donde se manifiesta el comportamiento sexual.’?
A'rese:va de tomar la hipftesis de Krafft-Ebing como indicio de un
pasado en la configuracién de la conducta, vislumbramos un poten-

cial andrégino en nuestro cerebro. La bisexualidad seria la mani-

festacién de una conducta sexual y la androginia un potencial
mental que combina conductas femeninas y masculinas segin la con-

figuracién particular de cada ser. La problemitica consiste en de-

finir estas conductas.

Varios modelos cognoscitivos derivan de un abundante reperto-

rio de estereotipos a saber: agresmvidad léglca, competltiv1dad
5orlenta016n.hacia un cumplimiento de metas y espirltu 1nventor para
'el ‘sexo masculino, Y como caracterlsticas femenlnas la pa51v1dad
la sumlslén, la suavidad, la emocién, la conserva016n y la tetnura
entre otras Como consecuenC1a de esta. polarlzac16n jerérqulca se:””
r: glor1f1ca la figura mascullna en detrlmento de la femenlna, hecho'

que descallflca este producto de observac1ones-banales. Llega el:“

- momento de descubrlr en forma personal y por fuera de los estereo-;fu-

tlpos las conductas mascullnas y femeninas que habltan nuestra psi-
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que.

Es necesario poner en crigsis al logos que valida la definicién
de roles sexuales; esto es un logos que mantiene su alianza con el
orden simb6lico. "Si el logos es primeramente (...) la imagen del
eidos (la figura de la visibilidad inteligible) de aquello que es;
entonces se levanta como una especie de pintura primaria, profunda
e invisible".!® Advertimos la necesidad de poner en crisis al lo-
gos; para lograrlo hay que dislocar la imagen eidética que afecta
al logos asi como toda una ideologia de la representacién de la mu-

jer y dislocar esa pintura primaria que deja impresa la educacién

familiar sobre cada uno de los sexos. Dislocar la imagen eidética
representa un conocimiento. de cSmo llega a sedimentarse, con lo

cual recordamos las ideas de niveles o estratos asi como una mate-

rialidad de aquello que se precipita como uﬁa_presencia oc¢ulta, La

aiegoria de la Bedimentacién evoca " el ocultamiénto de una presen-_,.‘

oia que la actividad de la excavacién puede 51empre reproduc1r a

'__nivel de la tierra como cimiento, gue a su vez esté C1mentada en_
'jestratlflcaciones més altas. Hace que todo se integre en 1a unldad.
'1nterna y estructural de un sxsrema, de una regién en donde todos - "
.los depés:.tos interrelacionados pero dlst:mtos, se prescriben er-l_'_.:_

 _ ginalmente como arqu1 tectdnzcos" n Importa lograr una de sedimen-  o

":f: tacién que procure neutralizar, restar'y negar la 1ntegrac16n de la z'ﬂ'
'_1magen en su "regién" ineluctable El hombre oculta la presencia
'femenina para emprender todo un proyecto de sedimentac16n e iner-   3

"01a. La 1deologla de la sedimentacién,pretende re—producir Y'dQSff: 

e o
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cubrir lo que se ha enterrxado.

En otro plano analitico hay que recordar algunos conceptos de
Combrich, sobre todo las ideas en torno al "esquema" y la "correc-
cién", E1l esquema procura un referente para concebir algo que se
encuentra y que no se encuentra dentro de una experiencia conocida.

El argumentb de Gombrich es que: "Cada esquema hace accesible el

"mundo de acuerdo con las convenciones heredadas por el artista. Pe-

ro cuando algo nuevo se percibe y que no es cubierto por el esque-
ma, s6lo puede representarse por una correbcién del esquema'.*? Es-
ta construccién del esquema se encuentra en la esencia'misma del
.estereotipo Yy es a través de su correccién que puede lograrse lo
que describimos bajo el término de ia de-sedimentacién, La elabora-
cién dél’esquema, en manos de la escritora o escritor, presta sus- -
tancia al texto. Esa sustancia es parte de una serie de convencio-

nes que forman parte de la historia personal del escritor o escri-

" tora; o bien es un instrumento para lograr el cambio, en este sen-
_-tido tenemos una caracteristlca correctlva con respecto a 1os es-

: quemas tradzcionales. De acuerdo con la propuesta extendlda por

WOlgang Iser,'al revisar el modelo de Gombrlch el mecanmsmo co- 

f.rrectivo se. pone en marcha'"a traves de los puntos en los que se--'
reestructura la 51gn1f1ca016n del esquema" 43 Y es en una re31gn1—:

:flcac16n donde 1a escritora estd en posibllldades de modlflcar el

' :esquema femenlno

Vlrglnla Woolf no escap6 a la 1nf1uen01a de 105 estereotlpos;"

'y en consecuencma entra en las regiones de 1a sedlmentac16n.-"El
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hombre mira al mundo de frente, como si estuviera hecho para su uso
y confeccionado a sus gqgustos., La mujer echa una mirada de reojo,

llena de sutileza, aun de suspicacia".** Es un hecho inéludible que
los roles tienen que cuestionarse y que el rol en una situacién,
congsiderada como tipicamente femenina o masculina, puede ocurrir
simultdneamente en otras ocasiones; un ejemplo pertinente se en-
cuentra en la situvacién donde se ubica el "rol" del orden simbélico
y su relatividad al suceder una_inversién mitolégica. Recordemos
una redefinicién mitolégica como la que describimos en el caso de
la cultura hindd y el origen femenino del logos; de esta forma la
cultura ajena permite una de-sedimentacién, desplazamientoy dislo-

cacién en el gistema de opuestos.

En otro nivel Virginia Woolf encuentra la manera de dislocar

~al tiempo, aspecto que logra con un Orlando que_éxiste por espacio

de cuatro siglos consecutivos. Kristeva estima que no puede haber
tiempo sin habla: "Consecuentemente, no hay tiempo sin el padre".*

De- sedmmentar'al tlempo consplra contra el sistema slmbéllco pater-

_nal para liberar el dlscurso atemporal del inconsc1ente Aquello fr
que solemos reprlmlr en un orden Yy c1rcunstanc1a del presente es;_ L__,,
llberado en el terreno aidn no cartografiado de 1a aLemporalidad En*f

91 mapa- se procura la un1f1cacion Y determ1nac16n del tlempo y el_v[":
_espa01o traduc1dos a los términos de una normatividad.mascullna Laul '7
'estabilldad necesaria para unlficar'y'determlnar queda cimentada en; |
la figura de una madre al cuxdado del espacio y tlempo dOméStlcos.-. ,5v_g"”'

1 aqu1 se cimenta el retrato - el ezdos - de la armon1a domestlca -
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elemento axial para fijar los viejos discursos sobre la imagen fe-
menina.

Orlando experimenta el paso del siglo xviii al xix como época
caracterizada por el progresivo alejamiento de los sexos y un in-
cremento en el nivel de la natalidad. Bajo la influencia de sus
tiempos Orlando busca un marido que aparece bajo la persona de un
capitdn de barco, éste es un espiritu gemelo, un andrégino. Ambos
alcanzan un estado de comprensién tan profundo que no dan crédito
a la sexualidad del otro, "¢Estds sequra de que no eres un hombre?
Preguntaba ansiosamente, y ella repetia, ¢Como es posible que no

seas una mujer?"'‘ El deseo de Orlando se materializa como una fi-

gura del animus que absorbe los aspectos emocionalmente saturados

de su identidad; la pareja proyecta sus identidades sexuales sobre

‘el otro. Posteriormente viene la separaciéh Yy el capitén retorna al

dmbito inconsciente y de manera heroica desaparece en el mar. Qx-

lando engéndra a un'niﬂo pero su fase maternal es disuelta por'otfo_
'brlnco temporal, pues ahora vive en el sxglo XX El desenlace de 1a_= 
Vnovela ocurre durante el reencuentro con el marido andrdgino que -
l regresa del mar. Pero esta flgura es més un estado del sex que una.f
l presencma y por lo mlsmo ‘el modelo de la- mime51s se disuelve a
'" fitravés de esLe proceso la autora propone una dlsimetria que Burtefg
el efecto de una deconstruccién de la presenc;a masculina.“ La - .
“_simetria se hubiera 01mentado al ocurrlr el encuentro entre opuea-_:
 ;'tos perfectos. marldo Yy esposa No obstante,.sabemos que el en-

f cuentro acontece con una flgura neutra Y a31métr1ca con respecto a
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la presencia de Orlande. La materia del andrdgino se resuelve como
una entidad que no puede definirse. A pesar de que la novela parece
concluir en un estado de indeterminacién, basta con mencionar que
el arquetipo del animus representa upa presencia masculina interna.
En tanto que pseudopresencia - integrada por ideas, sentimientos y
acciones - se articula en torno a un estado emocional voiuble Yy an-
drégino por excelencia.

En §/2, libro que escribe Barthes sobre la Sarracine de'Bal¥

zac, se establecen las caracteristicas de la antitesis y el cuerpo

‘humano., Se alude a la representaciétn de una mujer penetrada por un
mundo vegetal.'® La pregunta es cmo afecta este modelo de antite-

'8is a la epistemologia andrdgina. La politica andrégina es una es-

critura que revela dos partes opuestas, segln Barthes la antitesis

juega un papel similér. La figura retérida de la antitesis se aso-“

cia a un lenguaje y a una politica corporal; en este sentido la di~

ferencza sexual como. 09081c16n debe ser cuestionada. Si acepLamos
las caracteristlcas de 1la antitesis - 0 elemento ordenador entregwf

opuestos- notamos que es un factor ordenador dentro de una textua- o

lldad corporal

El peligro con la androglnla textual es que busca incorporar 

- una totalldad o empleando una alegorla barthlana, "es el monstruo_. =
'gde la totalldad". Nosotros podemos agregar que se trata de un tota~~ |
11tarismo Asi es como hemos de tomar la figura de la parado:a. -:”..
'pues su fun016n no se lim1ta a concxliar 1ntereses opuestos, slno'

‘que p:qvoca un estado turbulento. La antite51g-andréglna_pretendg
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conciliar la oposicién entre femenino y masculino; en cambio 1la
confusidn paraddjica de lenguajes conceptuales acontece en el sub-
consciente del andrdgino, o sea el hermafrodita. Los términos de
androginia y hermafroditismo se diferencian en la medida que el
primero requiere de una oposicién simétrica entre lo femenino y
masculino, mientras que el hermafroditismo representa el desorden
de los sexos.*

Mencionamos el inconsciente del andrégino porque en este am-
bito prevalece una pérdida de la identidad. El hermafrodita en La
Metamorfosis de Ovidio representa un estado negativo ya que "el/

ella obnubila la distincién entre masculino y femenino".*® En sin-

tesis, el hermafrodita es el deseo de Salmacia por fundirse en el

‘joven (Hermaphroditus) que tanto anhela, el andrégino reprime el

deseo femenino del hermafrodita. Enfrentando el estado turbulénto_
que provoca el hermafrodita, el temor masculino impone la totalidad
estructurante del andrégino.

f_Sin embargo, la epistemologia andrégina Que propuso_virginiaj

- Woolf preparé el movimiento hermaffodita porque'al ptdpdner:Una’
'simetria andréglna el aspecto inconsciente del hermafrodltlsmo te-l

.j;nla que vocear sU turbulen01a Yy Ssu dlferenCLa

Para comprender el tlpO de turbulencia que introduce estaf

._escritura corporal hay que hacer referen01a al mecanlamo 1terat1vo.-
_  con mecanismo iteratlvo se deflne un proceso de retroallmenta01én.l,.,
_ﬂque impllca la ‘asimilacién Y plegadura de 1lo. que ha venldo antes

_El mecanlsmo .zterat:.zvo contlene as:.mlsmo un acto auto referencial,
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mismo que queda ejemplificado con la imagen de una tira de papel
que contiene el mismo mensaje en lados opuestos. ."Lo postulado en
el otro lado es falso".® La autorreferencia causa una situacién
paraddjica que provoca una oscilacién mental y también un movimien-
to en categorias que antes se pensaban como exclusivamente arralga-
das en un solo lugar,

Un resultado interesante, de la iteracidén, es el que obtuvo el
experto en légica G. Spencer-Brown, quien sugeria que: "la paradoja
se penetra a 8i misma constantemente",5? El mecanismo iterativo,
la autorreferencia y la paradoja provocan un estado de creciente
 comp1ejidad. Con el marco dé distorsién'topolégica a la que Virgi-
nia Woolf sujeta a los géneros se provoca un.mQVimiento de lo que
tradicionalmente se aceptaba como fijo. Este movimiento generd un& '

~ epistemologia andrégina, o sea el comportamiento de un mecanismo

iterativo que convierte en paradoja a los géneros. De aqui'podemos.\f‘

retomar la. alegoria de "la paradoja que se penetra a si misma" de

_modo que lo femenino 14 mascullno se llevan a un émblto de movi_“-__,

-.'mientos subltos y de camblos radlcales
Respecto a una "materialmdad del texto" Paul Rxcoeur expone la'7

;;teoria hermenéutlca como compuesta de dos movimientos uno de apro-_f

'. jp1aci6n Yy otro de desapropiaczon. Llegar a una comprensmén de .-.v.i_'__.'“:_.'”g

'mmsmo equivale a comprenderse frente al texto De tal suerte que o .

que fun01ona como aproplacién en 01erta perspectiva es desapropia~¢f

cién en otra "Aprop1ac16n" 81gnif1ca la conversxén de lo que fuera

u ajeno en propio. En deflnltiva el objeto de aprop1a016n es la "ma- e
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terialidad del texto” pero éste sdlo puede llegar a pertenecerme,
a condicién de que sufra una desapropiacién. El intercambio se ge-
nera del " mi, dueilo de &1 mismo, por el ser, discipulo del tex-
con 53

El propésito de mencionar tanto la apropiacién cbmo la desa-
propiacién es entender cémo Virginia Woolf empled una epistemo-
logia de la androginia como entidad emparentada con el concepto de

"materialidad del texto". En definitiva se trata de convertir el

juego de géneros en texto, con el consecuente intercambio que ya

seffalamog en Ricoeur, De tal manera que Woolf nos ensefla a conver-
tirnos en discipulos del texto,
Los lados opuestos de la antitesis, la paradoja como figura

que se penetra a sf misma y el mecanismo de la apropiacién que

convierte lo ajeno en propio comparten un espacio explicativo donde

. las identidades somiticas se ponen a circular. Nos referimos a esas

identidades construidas sobre la diferencia de géﬁeros.
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CAPITULO V1
ESPEJO DEL ANDROGINO
La imagen que se refleja en el espejo es una visién adecuada
para adentrarse en el mundo de la representacién y de la escritura
hibrida. La invencién del.cuerpo mental del hibridismo ocurre en un
impacto sobre distintas variantes de la representacién. El espejo
reflejante repite las partes diferentes de la sexualidad en cada
género. La identidad sexual es un objeto espeéular. Exploramos la

teoria especular de Luce Irigaray para buscar las resonancias que

ésta tiene sobre otras culturas. Como la teorfia especular se con-
centra en el orden simbélico vemos numerosas analogias con la es-
tructura de la representacién. La teorfa especular se asocia a una

manera de mirar el mundo Y la representacidn construye formas de

conocimiento. Estas conflguraciénes nos conducen a reflexlonar

sobre el ESPEJO lacaniano y la especular;dad 1rlgar1ana, teorias:

que se complementan como 1nstrumentos de observacxén La represen-

Lac16n es por definicidn un objeto expuesto a la observaC16n.

"_ - La representacién en algunos palses asiéticos se flnca en elfi

.-,_f;budlsmo En este pensamiento flloséflco nos interesa trabajar con'f
 fun esquema especular que culmina con un estilo propio de escrib1r_.57"
”y representar al cuerpo.' | N | .". |

En este capitulo dlscutlmos las diferenc1as entre el espacio

'31mag1nar10 desarrollado por el teatro y el espaclo de la represen~ f-i'

  taci6n en Japén El objetlvo de subrayar estas dlferencias es el de

comprobar 10 que acontece con el conocimlento y la proyecc16n espe-”

b e
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cular, Este procedimiento define la conducta visual que sigue el
0jo para reconstruir ei texto del cuerpo. Procedimiento, que des-
pués analizamos desde la perpectiva lacaniana, la teoria especular
de Irigaray y la mirada mdgica del budismo.

Retomamos el concepto de fase-espejo, trazado en el primer ca-
pitulo, como instrumento en la integracidén de un campo biosémiéti-
co. La escritura hibrida se construye en un espejo que modifica la
manera en que percibimos el cuerpo y en los significados que se or-
ganizan en torno al texto somdtico. En el transcurso de este traba-
jo se tendidé el puente entre el cuerpo y el texto. Posteriormente
explicamos 105 elémentos que participan en una teoria somdtica como
postura para realizar una 1e¢tura critica del texto. La teoria so-
mitica sondea también las im&genes que nuestra cultura construye de
la sexualidad. Asimismo seleccionamos planteamientos sobre una es-
critufa somatica qﬁe combina lo masculino con lo femenino.

Comenzando con elfmodelo psicoanalitico que_convierte en texto
las historias que aglutinan nuestro ser, hasta la interprétacién 

_1iteraria del andrégino, toca ahora adentrarse'en el mundo de la

;:representacnén Es p081b1e pensarlo, con el fin de’ observarlo coni‘-
5mayor detalle, como un terreno analéglco En el eSpaclo analégico,;

'Jnuestras experlen01as no 5610 se yuxtaponen 51no tamblen pueden

: llegar a coinC1d1r; en un_ espaC1o que permite establecer empatias

”;que suponen la p051b111dad de conmoversp por lo que 51ente otraf,

.persona La empatia abarca el grado de inferen01as que somos capa—'

-_ches de pracLlcar uon respecto al marco de referenc1a de otra perso~ .

na La empatia es eL terreno andxogxuo de nuesund Luuuubua,’la o

s ST LT T L T o
Ao s T i T e
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patia dramdtica pone en juego las emociones de diversos personajes
aspecto que permite inferir los diversos matices de complejidad
ontolégica en una persona. Un personaje que traba una empatia comu-
municativa con otro personaje llega a convertirse en modelo/reflejo
de aquello que el piblico desea comprender en su marco per.sonal.

Algunas consecuencias de la empatia son las actividades interperso-

nales; el anticipar diversos efectos asi como aceptar las reaccio-

nes a nuestrog pensamientos y acciones.

El terreno analdgico propone una manera de entender las cosas,
en tanto que la acumula_cién de experiencias permite que el indi.vif-
duo obtenga un acervo de categorias personales. De acuexrdo con De-
rrida, buena parte del pensamiento se organiza como un le'ngﬁaje de

oposiciones binarias, donde el segundo t:érmino smmpre queda subor- _

- dinado al primero, De aqui deriva una eplstemologia que ublca al
: hombre en-el centro, lo masculino es activo y lo femenino pasmvo.

Héléne Cixous apunta que existe una manera de privilegiar al hombre

Y donde las diferencias sexuales: "se analogan a la oposlclén actl-_

v1dad/pa51v1dad“ 1 El reducto analégn co apropiado por la norma mas-'

'cullna glorlflca al hombre pero ahora surge ot:ro espacm-analéglc.d"_ &
' f-i{_que busca d: slocar las oposi ciones bmarlas Esta reterm tomal.lza-
.czdn analéglca tiene lugar siempre que los. elementos de las cat:ego-f':“".'
: f-'rlas preexlstentes se ponen en Cl‘.‘lSlS Sucede que-emerge-una:esen-_ - ”
__'_c1a, o concepto orgam.zador que demuestra ser més 1mport:ante para'-.'.
‘nuestro desarrollo que las oposiuones blnarlas El concepto orga- o
'mzador no flgura excluswamente en el espacm escémco sino que___

i'_debe ser el espacio en blanco donde se rompen las defensas levan-'
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tadas por la normatividad masculina. A efecto de observar el fun-
cionamiento de un espacio escénico analfgico retornamos a la obra
de Apollinaire.

En Mamelles de Tirésias se extiende un terreno analégico o es-
pacio en blanco donde resulta dificil tomar en serio las ideas ex-

ternadas, Esa seriedad estaria desubicada porque la intencién de la

obra es parédica y por si misma es el recurso para romper con los

‘marcos establecidos de la sexualidad. El experimento con la sexua-

lidad significa en este marco la alternativa de librarse de la car-
ga impuesta por nuestras identidades. Baudelaire pensaba que lo chb-
mi.co debia suscitar la emanacién, la explosi&hly'al desprendimiento
de nuestra naturaleza,? Debemos aprender a Qalorar'el humorismo
porque siempre logra escapar a nuestras definiciones y por 1o gene-
ral logra éuaationar el edificio monoldgico de la rabionalidad.
Lo anterior no restringe la libertad de aplicar uha visidn

critica sobre la obra de Apollinaire. Es evidente que existe una

.postura'reaccibnaria que pretende conservar 105 valores de un orden
'1normat1vo mascu11no Y entonces se acc1ona el 1nstrumento parédlco
ade la 1ron1a para luchar contra un femlnlsmo Y una emanc:pac16n
; que amenazan con crear el desorden Mamelles de TlIéSlaS se traducea'.

[como.una de esas maquinas d951derat1vas que-1nterpreta~a,la muJer,

como un dlSpOBlthO desarmable._

En v1rtud de que Teresa tlene la osadia de enfrentar a su ma-

._4rido para anunC1ar1e que esta cansada de 1a coc1na y de cuidar a-

-los nlﬁoa, se convierte en hombre Le crece la barba Yy sus senos 3
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se desprenden como globos tan sdlo retenidos a su cuerpo gracias a
unos hilos. Enciende un encendedor y hace estallar ambas gldndulas.
Durante la segunda escena su marido cae en la cuenta de que un hom-
bre porta la ropa de Teresa.

Teresa: Tienes razén ya no soy tu mujer.
Marido: No me digas,
Teresa: Y, sin embargo, soy Teresa.
Marido: No me digas.
Teresa: Pero una Teresa que ya no es mujer,
Marido: (Esto es demasiado!
Teresa: Y como me he convertido en un joven apuesto.
Marido: Detalle que ignouraba.
Teresa: En adelante conservaré el nombre masculino de Tlre-
sias.
Tirésias se muda la ropa, se cubre con la de su marido y lo
viste con las suyas.'

Marido: Ya que mi mujer es hombre
Es justo que yo sea mujer
Soy una honesta mujer/sefior
‘Mi mujer es un hombre/dama.®

- Durante el Segundo acto el marido aparece rodeado de nifios qUé gri-

tan. Un reportero irrumpe en el escenario con la intencién de in-

fformarse cémo el marldo ha logrado procrear hijos.

'Reportero: "En suma usted. es algo asi como un padre- seﬁora,

‘Acaso se manifiesta en usted un 1nst1nto paternal

matern;zddo.__-

En el tercer acto Teresa abandona su anhelo mascullno de hacer la o

g guerra y regresa con su marido

Prlmeramente Apoll:.nalre propone un xsomorflsmo donde el marl— :
'T} do pasa a ser mujer porque Teresa se convierte en hombre La crlsis;'
; de 1as op091c1ones blnarlas no. tlene gran alcance porque flnalmente_”f

=1a mujer regresa a su 51tuac16n orlglnal en'todo caso, la cr151s_

748610 se toma como dlSpOBlthO parédlco El terreno analégico se.
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instala con el propdésito de desmontar al cuerpo femenino para im-
poner el orden normativo masculino. La mdquina desiderativa entra
en vigor cuando Teresa proyecta sus deseos sobre el terreno mascu-
lino y asi opera la equivalencia de su cuerpo con sus deseos. Fl
precio es que su "esencia femenina" penetra el cuerpo de su marido.
Es necesario seflalar que las mdquinas desiderativas operan en el
inconsciente y procurah un desprendimiento de la realidad; en eéte
sentido se pone de manifiesto la invencién de un cuerpo andrégino
en el atelier dél_inconsciente. | |
La miquina desiderativa de Apollinaire guarda grandes gimili-
tudes con la freudiana. Freud pensaba que antes de la diferencia-
cién edipica la nifia era un varén. No'conformé con lo anterior, a-
gregaba qué al momento en que la nifia descubre la falta de un pene
desarfolla un resentimiento contra la madre por habérlancbndenado
é.la'inferioridad. Las mujeres terminan siendo maSoquiStaé, narei-

sistas y pasivas, sienten rivalidad contra otras mujeres y envidian

a 1ds'hombres.’ En ningin otro lado se aprecian mejor las COnSe?[

.cuencias a las que 11eva la norma mascullna sobra la m&quina de—

51derativa femenina que en 1o consxgnado por Luce Irlgaray

Su destino es el de la “caren01a" la atrofia (de sus genita~f

nitales) y la "envidia del pene", dado que el pene es. el unx—_'" 

~co organo sexual reconoc1do Y valorado.~

gSln embargo, vale la.pena seﬁalar que el "deatlno“ camo 1bzdénomi~27’”'
;na Irlgaray, provmene de un determxnlsmo freudlano, basado en el 
’- esquema de la "env1d1a al pene" que no tenemos oblxgacxén algunafj'

'ckaperpetuar En este. sentldo Irngaray habla del pene, el valor que f5.-"
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le asigna la sociedad y la situacién de la mujer respecto a esta
manera de definir el placer,

Por tanto intenta apropidrselo, (el pene] con todos los medios
disponibles; a consecuencia de su amor servil por el padre/
marido capaz de dérselo; por su deseo de un infante/pene, de
preferencia vardn; al tener acceso a valores culturales que
por "derecho" se reservan al varén y por tantc un [valor) mas-
culino, etc¢, La mujer vive su deseo sdlo como intento de po-
seer finalmente el equivalente de un organo sexual masculino,®
Inquietan las ideas expuestas por la autora en el sentido que esté
negando a la mujer su propia actividad desiderativa y con ello per-
petuando la ignorancia que Freud tenia con respecto a la mujer. Pe-
ro asimismo expone una ideologia por medio de la cual la mujer es
despojada de su gexo para que el hombre pueda definirlo. La sexua-

lidad femenina se desarma para instalar a un “eterno masculino".

En retrospectlva, bajo la oscura luz de una eplstemologia ne- .
' .gativa sobre la mujer, el Orlando de Virginla wgolf presenta una

visién pollfacétmca del ser en contrapunto-a la unidad de51derat1va :

que prefiere -1a norma masculina. En contrapunto también queda el

cuerpo emasculado de Teresa que jamas puede escapar a su. proplo es-
_queleto normativo El xnstrumento analéglco para cuestionar 1as"
:flop081ciones binarias que operan en Mamelles de TJrészas esté en Or-f
' _1ando, dado que en Orlando se emprende una dlslocac16n del rol 53‘3 

- xual, mientras que en Mamelles de Tlré51as sélo se actlva una ope~5,';'

_ra016n 1som6rfica

Este con3unto de problemas se extenderé al surreallsmo con eljf e

: tema del Andrégino Prlmordial que tanLo cautivé a André Breton El

_{andréglno es evocado en la teoria del amor platonlco por conducto'ff 




196

de Aristéfanes se comienza a esbozar una antropologia mitica, De
sus labios sale la propuesta que existen en un tiempo mitico tres
géneros: el masculino, el femenino y el andrégino. E1l Andrégino
conservaba componentes de ambos sexos, pero un dios encolerizado
los partid y arrojé las mitades al mundo. Desde entonces cada parte
busca el encuentro con su contfaparte, aépecto gue resume el simboe
lo del si mismo. Resulta sintomdtica de una mitologia fincada en la
norma masculina esta operacidn de separacién de partes que recuerda
‘un procedimiento andlogo con el cuerpo de la diosa Cipactli,

En su labor'poética Breton sofiaba con el encuentro de una mu-
jer, una mujer que pudiera coincidir con &l y por lo mismo viene a
constituirse como ejemplar tinico en el mundo; ese descubrimiento
esta marcado en su destino."Bien sabes que al verte pox vez prime-
‘ra, pude reconocerte sin la més minima vacilacién".’ El encuentro
sucede eh'hna'parté oculta del ser, Eéte‘reconocimiento'eVoca la
' relaci6n Que se tlene con el anlma Jung ubicaba la 1mportanC1a de'
’ este arquetlpo en lo 31gu1ente:"Ella intensmflca,_exagera, falsi-; 

'jflca y mltlflca teda relacmén emocional en el trabajo y con perso-

'nas de ambos sexos“ ¢ para Breton el mlto de la muner encantada;f'”'"

_aparece a raiz de 1nscr1b1r a Nadja en el terreno analoglcc de Me-

=_1u51na Como flgura mitlca femenlna es un ser en comunlcac16n conf'"”

NI

"'1as ruerzas telurlcas de la naturaleza Breton la descrlbe como-j”'

“Melu91na es el smmbolo de la mujer niﬁa ; sobre la cual el tlempo B

no tlene ataduras“ “ Maurlce Blanchot descrlbe 1a atraccxén y

rfuerza del encuentro azaroso entre Nadja y Breton: "El.azar es el
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deseo: lo que significa que el deseo, o deseo del azar, es lo que
hay de aleatorio en aquello que seduce y lo convierte en similitud
inconsciente de 1o que es deseado- forma migica de lo que fuera la
tentacién en el surrealismo".!?

Puede adivinarse en lo anterior una suerte de isomorfismo en
el objeto del deseo y ademds una empatia, térmiﬁo que, como recor-
daremos, aborda el grado de inferencia que estamos en condicién de

practicar con respecto al marco de referencia de otra‘perSona. Pero

esta empatia también tiene su lado oscuro; la Nadja reducida a mu-
jer-nifia por Breton dificilmente existe fuera de la tutela paterna

Yy por eso es casi imposible que se propicie una comunicacién alea-

toria. La comunicacién azarosa encierra el deseo de una reconsti-

tucién del andrégino primordial y termina, como lo indicé Xaviére

‘Gauthier, en "un suefio de inmovilidad y beatitud".? Acaso el hom-

bre suefia con absorber, como pantano humano, a la mujer y'asi'neue

tralizar'su posibilidad de deSarrolio-individual. El delirmo dei

aprop1ac16n ge hace evidente en un poema de Lou1s Aragon"

Celoso cuando ella se mata
- Celoso de su papel blanco
De una risa o dé'una alabanza -
[on'-] )
_Del vestldo que. se cambia cot

_La reconstlLuclén del andréglno como sueﬁo reflejado 0 ‘como sueﬁo

narc1szsta donde se injerta el cuerpo del observador valléndose de

"1a 31mllitud o 1a homologa01on, es otra fase de la apropiac1on que""

encontramos en un poema de Paul Eluard

“Ella. tlene la forma de mia manos.
n;ld Liene wl color de mis 0305
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Ella es tragada en mi sombra.'t

La identificacién con el objeto del deseo anula aquel espacio para
que la persona sea en si misma, pero no hay que olvidar que en el
surrealismo existe un juego andrégino del individuo en el campo so-
matico del otro. En este juego la presencia del ser se disuelve en
la idea que tiene del otro y asi procura el material necesario para
renacer en un Ccuerpo pdético.

El peligro de una reconstitucién andrégina tiene eco en el mi-
to de Kainis: después de sex violada por Poseiddn le entra el deseo
de convertirse en un hombre invulnerable, por lo que se 1lamaré

Kaineus. A tal punto quedé hechizado/ hechizada por su transforma-

cibén que en lugar de celebrar a los dioses inmortales s6lo muestra
devoci6én por su lanza. Este mito parece emmarcar los procesos an-

dréginos desde Mamelles de Tirésias al andrégino primordial surrea-

lista, hasta las teorias freudianas sobre sexualidad femenina. El
marco encierra a un andrégino que obedece a un orden falocéntrico

que se enamora, de manera fatalmente narcisista, de su lanza.!®* No

'._es casual que el camblo de ncmbre, dentro del campo 51mbéllco : re-:
duzca todo a un- logos de la normat1v1dad mascullna La exlstenc1a-:
.de un hombre 1nvu1nerable con una esencia femenlna resultaba 1nto-_ '
'lerable para Zeus (o mejor'dicho para el orden masculino) y Kaineus* ”
{muere para 1nmedlatamente recobrar su forma de mujer De lo que se
_traLa aqui es de 1mped1r el despojo de un logos, que corresponde a1 
" orden natural enarbolado por Zeus A traves del- logos spermatlkos'

:el poderio del hombre alcanza el poder de ld naturaleza,que gobler-.-'
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na el cosmos.

Sabemos que el orden simbélico funciona como mediador para es-
tablecer relaciones entre las cosas: entre dos hombres o entre un
ser y otro; en tal sentido el logos spermatikos funciona como fuer-
za analdégica del orden simbdlico. La estrategia que Kristeva tiene

con respecto al orden simbdlico es la ruptura. El orden simbdlico

constituye por referencia etimolégica un "signo de reconocimiento:

un objeto cortado en dos y con sus partes separadas..."!” Mds

adelante advierte que el simbolo puede llegar a una conjuncién. En

este contexto la lanza de Kaineus denota la separacién y ruptura

inherente al oxden simb6lico y mds importante alGn resultard la se-

paracién de la mujer de su propio'cuerpo, dentro de una viqlacién
asi como de una transformacién que la lleva a su muerté.'Darknombre'
a una.cosa presupone la accién de distinguir'esé cosa como algo que |
no forma parte de uno mismo y que tenemos.acceso'a una subjetividad

Y al significador de esa subjetividad 1""Sin embargo, cuando Kainis__ S

" por tanto es absorblda por el universo mascullno..

El amblto del orden 51mb611co se extlende en la escena lea—"

 :tral que es comparable a la fase/espejo lacanlana,'en un terreno f 

  que permiLe deflnlr la fase como 1ugar donde la- 1magen, 1a 1dent1-~  

~ dad y la 1dentificacién entran en re13016n inLerdependlente Esta"”
'relac16n ocurre como 1dentifica016n, término que se toma bajo su  r'.
'acepclén p51coanalitica, o sea aquella transformac16n sufrlda por B

5el sugeto cuando asume la 1magen Trazamos un horlzonte analégicc ,

 ;adopta el nombre de Kalneus ya no’ puede d1ferenc1arse del otro yg;  -g  ;§f:j*ff;f
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donde la escena y la fase/espejo comparten un mismo espacio. Esta
relacién simbidtica ocurre como una metamorfosis que el actor ex-
perimenta cuando asume la imagen interna de su personaje.

Leclaire argumenta que "El ego es el lugaf de las identifica-
ciones imaginarias del sujeto®.!* Parafraseando este principio ubi-
camos el ambito psicolégico de la representacién o aquella facultad
para producir identificaciones imagiharias en algin lugar del ego.
Es claro que la relacién interna que propicia el actor implica una
asociacién con su doble -entendido como imagen y como ego.

Las pfimeros textos teatrales de los que tenemos ﬁoticia son
las obras de Esquilo,'56focles, Euripides y Arxistéfanes. Estas'ob-
A ras'se representaban en el theatron o lugar pata mirar. De aqui que
es factible calificar_al.teatro como elllugar espéculaxfpof defini-
cién, El 1ugar de la mi:ada, del espejo o del speculum qué es donde
ﬁla ﬁujér se despliega'como terreno silehte sobre 1a cual el peﬁéa-

‘dor patrlarcal erige sus constructos dlscur31vos“ 20 No olvidemos

i que en el theatran se presentaban mujeres mascullnlzadas, o) sea__'

amujeres creadas por dramaturgos mascullnos Es 1mporLante saber

: que el teatro era un albergue idéneo para guardar toda una estruc-_

tura del logos como prlnC1plo ordenador de una Pol;s masculina En S

'contraste un crden smmbélico femeninO-se presenta durante la repre-7”

'i;tsentaclén de" los mlsterlos eleusinos con 1a busqueda que emprendef'

- Deméter para encontrar a su hija Persefone v1olada y raptada porf,-=-

' Hades.-
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Respecto al logos de los dramaturgos descubrimos cébmo los
personajes femeninos quedaban encerrados bajo diversas versiones

ontolégicas que nada tenian que ver con la mujer. Puesto que la
mujer no figuraba como dramaturga s6lo le restaba aprender, a tra-
vés del logos masculino, c¢émo estaba constituido su ser. El espejo
dispuesto por el dramaturgo le mostraba una imagen de ella misma'
para robarle el derecho a una imagen propia. La personificacién de
la mujer se convertfa en un modelo; si la mujer se miraba en un es-
cenario siempre era bajo la interpretacién mascuiina, con lo que se

limitaba a la relacién definida por un simulacro. El dramaturgo lo-

graba castrar la imagen de la mujer para asi negarle sus diferen-

cias; por lo que el personaje femenino no llegaba a ser mis que una

réplica de su autor. Este tenia la autoridad de la palabra porque

era el organizador principal del logos. La verdad estéba en manos

del dramaturgo y los perSOnajes femeninos no eran més que'vehiculos

draméticos para el desarrollo de un discurso masculino

El estilo en que los poetas v1sualizaban a la muJer en GreC1a'
las reduce al papel de madres, amantes o eaposas del: hombre. Pero;

B seria erréneo pensar que la mujer no tenia acceso a la poesia, dado o

  que si contamos con el elocuente testlmonlo de la lirlca de Safo

"._'La Medea de hur1p1des es capaz de aseslnar a sus hleS para casti-

: gar a Jasén y se la mueera como esa "clase" de mugeres que no obe~u‘7

'dece las llmlta01ones 1mpuestas por la moral grlega' Medea no ea

_ una mu3er que desea plegarae ante las leyes matrlmoniales._1 

Al llegar el momento culmlnante de la. cultura atenlense, Es-':

P—

e S e
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quilo escribe la trilogia de Orestes. La primera obra termina con
la descripcién que hace Egisto de cémo Atreo expulsa a Tiestes por-
que éste aspira al trono. Posteriormente Atreo pretende reconci-

liarse con Tiestes, pero le sirve a su huésped una cena elaborada

con los cadaveres de sus propios hijos. S6lo logra escapar Egisto,

quien a su vez busca tomar venganza y acude a la casa de Agamenén,
hijo.de Actreo. Agamenén hace la guerra contra Troya a raiz del se-
cuestro de Helena, mujer de su hermano Ménelao. Obedeciendo a los
orédulos Agamendn sacrifica a su hija Ifigenia y'de esta ﬁorma dés-
pierta la ira de su esposa Clitemnestra, quien entabla relacionés
adilteras con Egisto. A su regreso, Agamenén trae cdmo parte del
botin de guerra a Casaﬁdra,'una princesa y visionaria troyana.
Clitemnestra asesina a Agamendn. | |

La segunda obra muestra a Orestes, hijo de Agamenén y Clltem—
nestra buscando a su hermana Elecha para emprender la venganza
por la muerte de su padre. Después que Orestes se. convierte en ma -

_trlcida y asesina a Egisto, es perseguldo por las Furias 0 espirl-

f ﬂ tus vengadores de crimenes perpetados contra 1a madre

En 1a tercera obra las Furlas se convierten en Euménmdes oi_

' diosas bondadosas, y asi Orestes as salvado por Atenea.-'"

A 10 1argo de 1as tres obras podemos aprec1ar cémo las mujeres_  ;-f °':
;_resultan ser 1nstlgadoras de. actos terrmbles comenzando con Hele-L 

 na; que es senalada como causante de las guerras troyanas e Iflge~  '

nia, que provoca 1nd1rectamente la muerte de Agamenén Clltemnes-¢ j . '

| tra, que asesina a su esposo, desata la particxpacién de las Furlasf'
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que pergiguen a Orestes,

En el terreno sobrenatural, Apolo ordena la muerte de Clitem-
nestra; no hay que olvidar que como verdadero dios del logos es el
creador de la forma y el orden. Apolo tendrd que enfrentar a las
Furias que tienen la tarea de defender los valores femeninos en la
naturaleza, Situacién que también las alberga en los tincones més
profundos y oscuros del inconsciente o de laé fuerzas del instinto.
Igualmente, en el &mbito sobrenatural figura palas Atenea,_que'gn
su advocacién como diosa del logos es portavoz del valor y discer-

nimiento masculino asi como del sentimiento y sabidurfia femenina;

no es casual que Orestes acuda a ella. Las Furias que amenazan al

~ logos apolineo persiguen a Orestes pero al enfrentar a Atenea, ésta

trata de'impedir la manifestacién del furor natural ataque a los

CulthOS y hasta que las enfermedades pudleran desatarse entre los

-atenienses, Valiéndose del poder de convenc1m1ento del logos -KCl4'

vilizado y rational- aplaca y domestica a las Furias, quienes acep-

':Lan cambiar las serplentes que portan sobre sus cabezas por las ra- N
 ,'mas de ollvo Y asi convertlrse en Euménldes '_ |
‘si hemos de dar crédito a. lo dicho por Barthes.-"El mito no_f:‘.
’oculta nada Y no pregona nada deforma, ‘el mlto, no es n1 una men- '
tira ni una confe916n es una 1nf1ex16n" 3 La deformacién acontece4  .:";"4'r

' en el cambzo que sufren las Furlas al convertlrse en Euménides fa~;{

vorec1endo asi una 1deologia patrzarcal Sln embargo, el mito 91

'--'*oculta una 1nten01on de aplacar 1a plena man1festac16n de fuerzasf'w”"

femenlnas porque constltuyen un aLentado contra el equlllbrlo del'f_'
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orden simbdlico. ¢ En qué nos basamos para discrepar del concepto
de "un mito que no oculta nada"? Por principio tenemos que introdu-
cir de nueva cuenta el término mimesis., Cuando el mito atraviesa
por los efectos transformadores de la mimeslis pisamos el terreno
del fingimiento, la simulacién y el ocultamiento. El eséenario de

la mimesis sugiere un ambiente de un "como si fuera' y por esa cau-

'sa se desatan los dispositivos de la simulacién, Durante el proceso
de mimesis interxrviene la imaginacién dramdtica que procura la re-
presentacién de alguna persona. La representacién de las figuras
femeninas est4 supeditada a una construccién politica de la perso-

" na; asimismo la mimesis invoca la accién de un "hacer creer", en-

este caso una figura femenina es verosimil en tanto responda al
molde que se tiene de la mujer.

Dentro del mecanismo dram&tico funciona una 1ntenciona11dad

que se manlfiesta al construir slmpatias 0 antxpatias por 1os per-
.sonajes. Analogamente se puede "hacer creer' que la imagen.femenlna__
presentada por el dramaturgo es la que resulta deseable © 1ndesea-l
ble segin 1a normat1v1dad socxal con lo cual deduclmoa que el me—~'"

 can1smo aprovechado por el dramaturgo es de naturaleza polltica.;

El personaje femenlno es un fetlche en el sennldo freudiano,'

 fdonde~~“e1 objeto sexual normal es reemplazado por otro que guarda7.
'alguna relacién con &1 pero que resulta completamente madecuado :
4'para servir con su PrOPOBltO sexual®,® “Con estos conceptos bus—f‘{w
' camos relaclonar al personaje femenlno con un objeto sexual fa151-”

ficado Por lo cual Lenemos un acto de sust1tuc16n que no sélo sef
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refiere a la sexualidad sino también a la persona. Conforme a lo
dicho por Freud, el fetichismo se presenta cuando existe una prohi-
bicidén para realizar el acto sexual, de manera que la persona busca
una sustitucidén. El personaje/fetiche puede esconder un temor muy
grande del dramaturgo hacia su propia constitucién femenina y como
consecuencia extrapola este temor a toda manifestacién de la femi-
nidad.

La tragedia cldsica esconde un mensaje malévolo cuando Aga—

mendén mata a las dguilas de Artemisa. Ante la destruccién gratuita

de la vida debe pactarse un sacrificio. Si Agamendén estd preparado.

a derramar sangre inocente por una mujer que nc es casta, ha de

- enfrentar las consecuencias y derramar la sangre de su_propia hija.

En la proporcién en que Agamendn es inconsciente de su lado feme-

nino lo sacrifica y se sacrifica. Su relacién con las mujeres equi-

vale a una relacién fetichista donde se repetird una cadena de sus-
t1tuc1ones.,-

De igual impacto sobre el orden 81mb611co seran las observa-

'r--c1ones adelantadas por Luce Irxgaray, que adv1erten sobre una meta—

fisica de la 31metria freudlana donde la nlﬁa es un niﬁo pequeﬂo.:

,Irlgaray cuestlona que esta fase sea un requ151to necesario para

_que 1a mu3er pueda asplrar a la normalldad 22 Ante la necesidad de
o articular un locus femenlno la busqueda de un ser 31mb611co se hace
flmpresc1nd1ble, pero la estrategla de un orden simbéllco mascullno --f

" es lanzar a la mujer fuera de. los 11mites de: lo sxmbéllco Para

: Irlgaray esta expuls;én 1mpllca una ausencia 11nguist1ca,.soc1al
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cultural, icdénica, tedrica, mitica y religiosa. En estos sentidos,
el orden simbdlico masculino parece mantener su naturaleza absor-
bente y ginofdgica.*!

La teoria especular en nuestro tiempo engloba una critica de-
las ideas freudianas sobre la sexualidad femenina y marca la dife-
rencia sexual que se inscribe en lo que el ojo logra diferenciar.
Freud sostiene que mientras el vardn cuenta con un pene evidente,
la hembra no lo tiene. Como respuesta al lugar mitificado al que se
ha elevado al falo -en vista de que se considera como el objeto
privilegiado de la representacidn- Ifigaray argumenta que la mujer
se encuentra fuera de la representacién. |

w
~ Ante la negaci6n del espacio simbSlico para la mujer,_an nues-
tra cultura, es til sondear lo'que sucede'fuera dellas frontéras
conceptualés de occidente' Parte de esta visiénlaompleméntaria res-
ponde a una 1nquletud por redefxnir la especularxdad

La 1magen especular negativa mantlene un lugar textual que e- 

jempllflcamos con el cuento "Zayn al- Asnam" dentro de Las Mul,y una -

'Nbches en 1a ver516n compilada por Burton El rey de Jana obsequla""

un espejo al princ1pe, para que este pueda comprobar si la esposa_'

':'f_destlnada a ser reina es verdaderamente casta Si la doncella nun-7

;- aca habia sido obJeto de lujuria y tampoco habia SldO tocada por

| hombre 319UH0, el ESDEJO reflejaria una 1magen nitlda, pero si de-.f” i

_ﬁlo contrarlo habia sido man01llada, la 1magen apareceria oscureci—'a

-d  25 El relato alude a. un atrlbuto doble de una madre naturaleza,:
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creativa y destructiva a la vez. El lado oscuro de la naturaleza
humana, y especialmente la femenina, es la que se desea aniquilar
0 esconder. Como contraste al argumento de Irigaray, planteamos no
una imagen fuera de la representacidén sino una imagen especular
negativa que sigue privilegiando al espectador masculino.

En el budismo encontramos otro manejo de la nocién especular.
Un espejo que se ilumina a si mismo, es éomo mirar en la nada; o
bien, es el espejo adecuado para observar la naturaleza propia.

Sobre este espejo se ha escrito que:

Es como un espejo luminoso y refulgente que refleja
imdgenes, Cuando el espejo refleja, ¢acaso sufre la
luminosidad? No. ¢Sufre entonces cuando no hay ima-
genes reflejadas? No sufre. ¢Por qué? Debido a que el
uso del espejo luminoso esti libre de afectos, y por
ello su reflejo no se oscurece. Aun cuando las ima-
genes se reflejan o dejan de hacerlo, no existen cam-
bios en su luminosidad. ¢Por qué? Porque aquello que
estd libre de afectos desconoce el cambio de toda con-
d1016n 2 :

Con respecto al espejo budista no hay proyeccién, o sea que se bus-

ca evitar adscribir a otro las experiencias que tenemos. Es un ins-

trumento especular que difiere en mucho del espejo lacaniano donde

se pone'de ménifiesto que: "La funcién de-la'fase espejo'(.;.) es

un caso particular de la tunc16n del 1mago que con51ste en esta-

blecer una rela016n entre el organlsmo y su. realmdad -k 81 el.T’
:éspejo budlsta flgura como dlSpOSlthO para vmgllar a la mente y.
. ev1tar 91 proceso de 1dent1f1cac16n, el espejo 1acan1ano se ublca

'  precisamente en el proceso de 1a 1dentif1cac16n del sujeto

Conforme a Irmgaray, la especulac1on fmloséfmca occ1denta1 noj

At B e LT L - LR T e —
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como rasgos negativos de su propio reflejo. A través de una concep-

‘tualizacién que convierte todo en gsimilar a si mismo, llegamos a la

sintesis freudiana que postula a la nifia en desarrollo como funda-
mentalmente indiferenciada respecto al nifio pequefio. Freud no esté
dispuesto a permitir que la nifia conserve su individualidad y como
Irigaray subraya, ya no se trata de "una nifia pequefia sino de un
hombre.péqueﬁo“. Otro seflalamiento de la autora es que al "castrar
a la mujer se la inscribe en la ley del mismo deseo,'ei deseo por

lo mismo".2?® Respecto a este escenario recordamos el proceso de

castracién simbélica sufrida por Teresa asi como también las mal-

tiples proyecciones especulares de los poetas surrealistas. El
hombre convierte el escenario de la representacién en una superfi-
cie reflejante donde ubica a la mujer para gozar de su'propio re-

flejo. Lo anteriormente expresado puede interpretarse de una manera

demasiado reduccionista, a menos que entendamos la funcién'réfle-
_janteICOmo un espejo'del inconéciente. En el espejo de nuestros

: ‘sueﬁos podemos distlngulr una 1magen compensatorla imagen que pa-_

rece constltulr el objeto de percepc16n de otra persona.” Es posx-;.
ble dlscernlr en la Teresa de Apolllnalre asi como en el andréglnof

'f :pr1mord1al 1as 1mégenes compensaLorias de SUs. creadores.' L
|  lLa imagen especular revela su rostro negativo como una pr0+ T %

'_ yecc16n cuya 1ntenc16n es devorar al DbJEtO amoroso. Es ba]o esta' 

1 atrlbu016n que flgura 1a.mu3er como el "Otrotnascullno ‘86U negaLivoi
| _o imagen espejo"_ a causa del cual la mu]er no puede ser. represen-_ ”'.

- tada en si mlsma Y asi adopta un aspecto de "ausenC1a,_negat1v1dad'
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continente oscurecido y, en el mejor de los casos, como un hombre
de segunda categoria".’ Teresa junto con el andrégino primordial
no son mis que variantes en el "Otro masculino".

En los escritos budistas el espejo antiguo simboliza al ser;
por ello existe un espejo despulido y otro pulido. A cierto nivel
figura un espejo que no ha logrado diferenciarse, asi como en otro
nivel hay una fase pulida o diferenciada. La actividad especular
proyectiva entra en el nivel indiferenciado, donde no sabemos cémo
ni en qué.lugar podemos acomodar al ser. Esta actividad especular
sélo demuestra un estado de ignorancia en el que se cree en la dua-
lidad del ser. Mirar o ver no conducen a la misma actividad visual,
al'primer término le asignamos una actitud indiferente, mientras

que al segundo vamos a considerarlo como término performativo,

Cuando aludimos a la actividad de ver, no se trata de limitarse a

"reflejar el objeto [en la mirada] como si el espectador nada tu-

viera que ver con el mismo. Ver (...) reine al espectador y a su

objeto como un producto unitario, no como mera identificacién gino

buscando adoptar una conciencia de si mismo o de su operatividad.:

El ver es una tarea activa, implica la concepclén dlnémica de 1a L*..

existenc;a del ser, esto es, de la Mente" . n -

La teoria especulaz'negatlva demmestra 1a1manera equzvocada en_

:que el hombre observa a la. mujer, lo cual se traduce ‘como la 1nca—
'pac1dad para admltlr'y entender la 1nd1vidua11dad femenlna Bl homﬁr

B bre se apropla del cuerpo femenino Yy termmna reflegando su proplaf
"1magen.- | o | | |

En los horlzontes que explora la nuevé f151ca se estén asen- 
'_tando las bases para modlficar el determlnlsmo especular negatlvo

- Dentro de_la:paradoja especular, y me refiera a la dlferenc1a ene}“
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tre mirar y ver, una personalidad de la fisica cudntica seiiala:

Nos enteramos [por la informacién recogida del) mundo cuéntico
que aln observando tan mindsculo objeto como un electrén tenemos
que romper el vidrio protector y meternos alli adentro...De mane-
ra que la obsoleta palabra del observador debe borrarse de los li-
bros para incluir la nueva palabra"“participador".?*

Estas observaciones no se encuentran lejos del Principio de Incer-

tidumbre de Heisenberg, quien en su momento postulara que cualquier

medicién de un sistema crea disturbios en el mismo sistema investi. -
gado, provocando una falta de precisién en las mediciones.®® En

suma, el Principio de Incertidumbre advierte el grado en que un

‘observador afencta al sistema que observa.

De acuerdo con estos nuevos rumbos que toma la especularidad,

es necesario aprender a ver la figura interna que nos hemos hecho

de la mujer e iniciar un proceso de participacién. Asimismo tenemos

que prepararnos a experimentar grandes disturbios en nuestra natu-

raleza asi como en nuestro entorno, al crearse un movimiento en los

eSquemas que hasta ahora hemos tenido de 1a mujer; de aqui'deriva

un verdadero pr1n01pio de 1ncertldumbre dentro de la espe0u1ar1dad

”-hsta 1ncert1dumbre afectaré nuestros 51stemas mentales y em001ona-"
.les al grado de modlflcar nuestra obsoleta actiLud especular nega-;

jtlva, que hasta ahora nos ha llmltado a desempeﬁar el papel de ob~3

_i.

servadores de nuesrra propla naturaleza femenlna El vex como ex-'

. Lensién analégica el principlo de He1senberg, impllca que nuestra:

conc:.enc:.a se -conv:.ert:e en--un instrument:o para modlflcar- nuestros

} -automatismos mentales Yy emoc1ona1es En otro anEl el observador/'

_voyeur inhibe el desarrollo de la mujer 1nterna y nunca tlene la-




211
posibilidad de relacionarse con las mujeres de su medio. La contro-
versia entre observar o participar expresa una manera de conceptua-
lizar al mundo como fijo, claroc y determinado en contraste con una
visidén sobre la incertidumbre y la indeterminacidn que estimulan el
movimiento y fluctuacién de probabilidades.

La teoria especular montada sobre el espejo lacaniano abre un
terreno narcisista del ego como escenario para procurar la identi-

ficacidn; esta manera de concebir el mundo del sujeto fija, aclara

y determina el terreno del ser. El espacio del yo y de lo que me

pertenece conlleva la centralizacidén de una entidad monolitica del

ser que obstaculiza las posibilidades de relacionarnos con los flu-

 jos y reflujos de nuestro ser.’* El ego como eje alrededor del cual

giran los ideales de la persona, todo aquello que anhela o piensa,

convierte al ser en estructura monolitica. Una alternativa ésta.en.
‘la biisqueda de una movilidad o un ser hologrédfico: concepto que
'descfibe-Una disperSién del ser en todo o en nada. Ei-holograma es
_una imagen estereoscéplca que no requlere ni cémara ni lentes para  
su reproduccién Un rayo laser es separado en dos, uno de los cua-'fl
les. se manda a una placa fotogréflca Y. el segundo choca contra la ;_.
'2_::1magen que se pretende reproduclr El resultado es una 1magen trl-:
 d1mens1ona1 que es vigible pero no tanglble, aspecto que suglere : 
_”una naturaleza fantasmagérxca del objeto |
o Por 1os aspectos que hemos deflnldo, un ser hologréflco se ma-; f'
_-nifestarla como entldad fantasmagérlca Esto 1mp11ca un factor 11u~ .

:-sorlotde una entldad que solemos pensar como un ego que se ha’ flja- '
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do en el concepto de un si mismo. Esta dimensién hologrdfica nos
aproxima a las ensefianzas budistas donde la naturaleza del ser
refleja un autoconocimiento y al mismo tiempo un reconocimiento de
esa parte del ser que estd afuera.’ Nuestra manera de permanecer
en estructuras monoliticas me hace pensar en aquel relato sobre dos
monjes que discutian sobre una bandera. Uno decia: "La béndera se
mueve". A lo que el otro respondia: "Es el viento el que se mueve".
Cuando pasé el Buda pudo escuchar los comentarios y les dijo: "Ni
el viento, ni 1a bandera, sino que es la mente la que se mueve", K’*
En este contexto el ser hologrdfico corresponde a esa mente en
movimiento o aquello que escapa al &mbito de las dualidades, Eﬁ
sintesis el acto de ver se concibe como un movimiento mental.

. _
.En este punto del trabajo es necesario indagér 51 existen al-
ternativas para entender la especularzdad representacional pcn. fue-

ra de las determlnantes de nuestira cultura.

La razén fundamental por la que me 1nterésa abordér'diversask
;manlfestac1ones representac1onales del Japén, es que de una manera_ f
'581ngu1ar apuntan al concepto de la deconstruccién. Tomo brevemente ;7'

el térmlno "deconstruccién".-desarrollado por el flléSOfO Jacques .

o Derrida como una acometlda contra la glorlficacién de la presenC1a-'5;j

| -del SUJEtO que se ha perlleglado como origen y fuente del SEHtldO
 'As1mismo considero al térmlno como agente productor de paradOJa y

 ;de un desorden deliberado.

El excepcional Shunryu Susukl, un gran maestro del Zen que a
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los cincuenta y tres afios de edad se da a la tarea de organizar un
centro Zen en San Francisco, declard con una terminologia decons-
truccionista que : "El entregarnos significa renunciar a nuestras
ideas dualistas (...) Cuando olvidamos las ideas dualistas, todo
se convierte en nuestro maestro..."? El sujeto pierde la primacia
y se busca participar en una naturaleza perceptiva fuera de lo'que
consideramos como el "yo mismo". La dualidad de la presencia pros-
pera en la difereﬁcia que se ejerce entre el yo y el'tﬁ. Una de-
construccién de aquella presencia permanente, que tanta atencién |
ocupa en la cultura occidental, sugiere un camino alterna:ivo COn_
objeto de relacionarnos con nu.estro entorno y con otras personaa de
manera mds libre y abierta. Una vez fracturada la cédscara dél suje-
to comenzamos a viglumbrar las infinitas posibilidades dé_relacio-
narnbs y con esto descubrimos.la extraordinaria capacidad de ¢rear_
"sentido para el ser pbr'fuera de los margenes_reétriCtivos delisu?'

~jeto.

_-1rresoluto, o sea, aquella llbertad.que impllca no tener que eleglrlﬂ

En'la filosofia zen, asi como en Derrida,'opera uh area de'lofr:~V":':'ﬂ'iT'f'

f._entre un par de termlnos opuestos En el zen se emplea un dlsposis'frff_'

tivo para desmontar las dicotomias- v, 10 que era posntxvo se cam-r3

-bia a negativo Y lo negativo se troca en positlvo El Vac1o eb la]

'Lrealldad y la realidad el vacio" .3 En eaLa morada evacuada de un rrfa”

-“_conocimlento arraigado en la presenc1a, nace un lugar para refle-[*

: _xlonar sobre la mult1p11c1dad fenomenoléglca del ser.

. De la morada del ser pasamos al rec1nLo de 1a representacién_ff_v
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Noh. Una de las etnorepresentaciones mds célebres en el Japén es
el Noh, forma dramdtica que se remonta al siglo quince. Los dos
grandes arquitectos del Noh fueron: Kanami Kiyotsugo y su hijo
Saburd Motokiyo, mejor conocido como Zeami, De estos creadores no-
tables han quedado dos libros, destinados al entrenamiento de los

intérpretes del Noh: el Kadensho y el Kyui. En este apartado me

- dedicaré a comentar sélo el segundo.

Es sabidb que el Kyui funcionaba como un texto pedagégico,
transmitido en forma secreta para ciertos miembros de las familias
Kanze y Kamparu, dedicadas al arte del'th. Zeami,, el autor del
Kyui, reveld la clara inclinacién que sentia por la filosofia zen;
esto explica la aplicacién del zen en la prdctica pedagdgica del
entrenamiento representacional. Consecuentemente las tres &reas
cubiertas durante el entrenamiento de los intérpretes del Noh éon
cuerpo, habla y mente. |

En relacién a la mente, existe una descripcién de su propiedad

'-flu1da que nunca se detiene, la mente es por naturaleza mlmétlca,_
porque como el agua puede adaptarse a cualquier contorno. Bn el:f f '
'1 contexLo budlsLa el unlverso se convierte en el cuerpo, con’ lo cual_':'
': .se|nan1£1esta una partxcipacxén e 1dentifica016n,hac1a toda una dl-?

f"mensxén v1viente

‘En cuanto al habla esta unlda a los sutras y es el dlsposit1~: -'

vo para concretar el pensamlento, porque con una serie de’ palabras_
- es p051b1e formar una 1magen mental En esta mlsma 1inea de refle- 5

'Exzén recordamos que dentro de las técnicas de concentracién reco- h;~
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mendadas por Zeami, destacaba el ichu no kei; término que es fac-
tible interpretar como una imagen de intencién interna. Evidente-
mente esta imagen tenia que proyectarse a 1os espectadores. Mencio-
no todo esto porgue siento que se relaciona con la nocién de kurai,
es decir, el nivel de atencién en que debe encontrarse el partici—

pante, El kurai hace florecer al ihtérprete, lo que significa que

lo ayuda a desarrollar su sensibilidad y logro pleno. Tal vez el

tan discutido concepto de hana o f£lor pueda ilustrarse con el épi-

sodio adjudicado al Buda, Al estar predicando el Buda Shakyamuni,

tom§ una flor y la dobld entre sus dedos. EL dnico que pudo cap-

turar el significado de este gesto sutil fue su disgcipulo Kashyupa,

quien sonrié. En este momento excepcional de percepcién entrd en

contacto con una de las mis peculiares verdades del Buda, misma que

logrd pasar a la mente de su discipulo.
El cuerpo en el budismo toma un significado_intelectual. Cuer-

po, sentidos y mente se disponen en una cadena conceptual. El con—

tacto 'y lo sensorio introducen una 51tuac16n donde los sent1dos Y
'los objetos entran en relacién. El acto de anhelar y poseer,:o eli.'
"; rechazo de un objeto causado por la repugnancla.que produce gon. ac-'
'Ltlvadores de la conciencza. Esto gse cumple en la medlda que noSf:
fformamos una op1n16n de la aensacién que sentimos en el cuerpo El_ 
"Qconjunto de estas asocmaciones se agrupa bajo el pratfyasamﬁpada o
'f_”artlculaC16n.de nuestros momentos de con01enC1a con los objetos ex—rg :
J-ternos." Por otro 1ado, ral como: 1o postula la doctrlna Bankel,_

el zen esté presente en toda actiV1dad artistlca, sea- artes mar-f7*'
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ciales, ceremonia de té&, flauta, pintura, tiro al arco y artes de
la representacién.

Es dificil entender los principios del Noh, sin antes explicar
una simbologia de esta danza dramatizada. La tradicidén representa-
cional en Japén aprovechd las tradiciones chamédnicas de las tribus
chou que invadieron a China en tiempos protohistéricos. Estas
tribus empleaban tres ideogramas con gran valor ritual. En uno
figura un hombre que retne el cielo y la tierra por medio de gestos
migicos. Este ideograma significa hacer y reaccionar. El humano se
encuentra en el cruzamiento de un camino entre el cielo masculino

y la tierra femenina. El humano, producto de ambos sexos, esta des-

tinado a mantener el equilibrio de las fuerzas cbésmicas. En el se-
gundo ideograma, se asimila el primero, vemos un poste plantado en

la tierra y una viga en la parte superior que representa_al-cielo;

Hay unos chamanes que ejecutan una danza circular,fcelebrando el

'movimiento solar, las estaciones yel curso'eStelar 'El‘tercer |
‘ideograma, ‘es-una nube con gotas de agua y tres veces el 51gno deaf*
':;la boca ablerta._Fl 1deograma representa una 1nvoca016n para lla-f'
'_amar ala 1luv1a El. segundo 1deograma, o mzko en japonés,xsimboli-'
lzaba el espiritu inteligente shen,'con el que eran tocadas las _:
' chamanas Estas danzantes sagradas, prestaban sus cuerpos para .
: encarnar sentimlentos Yy mensages dlvinos De estas ceremonlas pro-;”';
'-_v1ene la danza Kagura que se incorpora al Sarugaku (una forma de_ a'”

1th) Era una danza sagrada cuyo origen mitlco se trazaba en losif‘

gestos de seduc016n de.la d;osa Uzume, para atraer_y sacar de suU.

e Bk
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cueva al dios solar. Desnudd sus senos, dejd caer su falda y comen-

26 su danza. El budismo del Noh, es el que se conoce como "El Vehi-
culo Mayor". Interesa saher, para destacar la parte andrégina, que
Kwanon o Avalokiteshvara (los budas parciales) aparecian bajo forma
masculina o femenina.*
*
A continuacién, quisiera comunicar algunas ideas sobre una

experiencia con el Kyui, que resulta mds que un documento infor-

“mativo, un texto deconstructivo, Este acontecimiento ocurrid cuando

el Kyui pagdé por mi forma particular de lectura y sali6 bajo la
cuestionable dimensién de una interpretacién personal, Con lo an-
terior tan sélo quiero advertir‘que la Gnica manera en que'mﬁchos
podemos acercarnos a estos textos es a través de nuestra intuiéién
Yy no por medio de la erudicién.

Las'fasesyintrodudtorias'del entrenamiento apelan a'una aten~

ci6én corporal y a una relacién con el resto de los participantes.

Z_Eliejecutante entabla una relacién mental y fisica,.para_la caé1
fealiza movimientoé'ritmidbs que conducén a unidesprendiﬁiéntO'de '
"c1ertas emoczones que le sirven para proyectar los gestos de una |
*danza 1nterna Cada emOC16n figura como un tono muslcal que c01n—'
:'01de con los movim:entos ritmlcos, algo 91milar ocurre cuando as~ 
‘;cuchamos una obra muaical que tiene la v1rtud de excitar o calmar
"fnuestro estado animlco En el teatro que la mayoria conocemos. el;1_f i'
'f'actor procura estlmular su aparato emOC1onal 1a dlferen01a con el o

;Kyu1 radica en la forma en que esas emocicnes se v1enen a 1ntegrar_
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a un arte corporal. El cuerpo registra las vibraciones que acompa-
flan a las imidgenes y fendmenos internos, que se disponen como mar-
cadores para concentrar la energia y evitar su dispersién; opera-
cidén que requiere una técnica capaz de proyectar una sustancia men-
tal., Cuando el trabajo artistico con el cuerpo es eficaz, el resul-
tado se hace sentir entre los observadores; esta proyeccién deman-
da una gran destreza para plasmar aquellos elementos que caractéri-
zan nuestra existencia interna o nuestro estado mental.

En el séptimo nivel, nos dice Zeami, "el ejecutante logra tal
grado de sintecis con su energia, actividad y medios que puede pro-
ducir un gesto, lo suficientemente impresionante para impulsar la
atencién del espectador al punto que se ve obligado a exclamar:
iMirai“ Al crearse este imdn de'energia el intérprete-ldgra una

singular empatia con los espectadores

- 8in embargo, como en todo evento de la representac16n tamblén'
sé presentaban-personas sin nlngun adiestramzento. Si era cierto-
-que lograban expresar algunos momentos dlgnos de atenc16n, el

_fresto del tlempo sus mov1mientos expresaban dens;dad Yy torpeza por—'
i .que aun no los habian apropiado mentalmente La carenc1a de entre-'
'  namiento tenia como consecuen01a.una secuela de errores la energla_

*que 1ntentaban apllcar era inva31va, sus mQV1m1entos eran oscuros 
57;y emprendian una serle de desprendimlentos bruscos, que en lo ge—  ”
_ ne;a1,_prqyectaban un_amblente confuso.;El 1ntérprete,_atormentado
,’pr;-sus qarehciaé; se entregaba_al'despliéguéfdg.uhé'expidsividédf__

" emocional que lo hacia perder las proyéccionés'méntalés;_éstaéjdesf;'
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cansan en dos grandes conceptos: la discriminacidén y el discerni-
miento. Estos conceptos se vinculan al coxrte y divisién conceptual
que sirven para disolver las dualidades porque han dejado de tener
importancia. Un cuerpo que vive entre opuestos estd desarticulado,

ignorante de si mismo y sobre el cual el individvo no encuentra
otro recurso mds que el de aplicar la fueria y no la mente en uh
infructuoso intento por expresar. El procedimiento para disolver
los opuestos es arduo; cada paso obliga a un refinamiento_de la
atencitdn, dispuesta a distinguir detalles, a depurar la expresién

de la energia y el vigor, aspectos gue contrastan con el derroche

de energia interpretativa que emplea la persona sin adiestramiento.

El intérprete que aprende a condensar la energia interpretati-

va puedé proyectar una pantalla mental, sobre cuya superficie traza

una figura o-personificacién de lo que se sugiere en la represen-

tacién, ademds de una figura del movimiento_qug va a realizar. PosF_
_-teriormente puede.animar'su materializacién imaginarié Y jugar éon
'fﬁuna pluralldad de presencxas, en este punto destaca la dlferen01a
con un actor occ1dental que se llmita a encarnar una sola presen--~'
cia, a menudo exten516n de la suya misma. Para aprec1ar la substan-'
“tlvidad 1maglnar1a que menC1onébamos, debemos educar la mirada, no -
"es lolnlsmo desplegar'nuestras personalidades como v1sua1mente sa~'.
-_Llsfactorias que contemplar‘una flgura corporal mentalmente 51gn1-.f “.

flcatlva La mlrada subjetlva absorbe la ‘esencia de un cuerpo in-

terno, mlentras que el cuerpo exhlbldo depende de efectos Y- arti-

_t101os Una mlrada sign1f1cativa se V1ncula a la atencién en la me -
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dida en que en su horizonte se genere un bello dibujo del cuerpo,
tan saturado de significado que no pueda escapar a la atencidn del

espectador. En esta densidad subjetiva el intérprete moldea la for-

ma de un cuerpo inventado porque conoce el secreto para extrapolar

los eventos de su espacio interno al &rea de la representacién,
Me he guardado de nolconfundir el arte coxporal del Kyui con
otras escuelas teatrales, debido a que este arte escasamente aflora
al terreno de lo manifiesto; la intencién del intérprete es discer-
nir el significado de una flor subjetiva, ambiente migico que se

extiende a los objetos mentales que estdn en contacto ¢on su cuerpo

asi como en la personificacién de presencias imaginarias. Por esta
 razén el cuerpo del intérprete se desvanece para convertirse en ve-
hiculo de las criaturas de la mente, mlentras que el cuerpo del ac-

tor se hace presente y no puede expresar més._

Otra etapa deconstructlva en la historia representacional del

;Jap6n se cumple con el Butoh o danza/drama, pero antes de abordar
esta modalldadunencionaremos algunos aspéctos hlstérlcos QUe ublcan

al butoh dentro de las secuelas de dlsgregacién que de36 el drama
de H1roshima en diversas esferas del arte y en personalldades como ; 1.

las del novelista Yukio Mishima Esto 1mpllca de51gnar'1a "flor" de"_'_--'=

lo desagradable que el mismo Tatsum1 Hijlkata - creador del anokoku

'1 -butoh o danza de la oscurldad- exploré en los amblentes deLerlora-~
- dos de sus deformidades imaglnarlas ‘Yukio Mlshlma emerge de las.
':ruinas de una aristocracia de guerreros samural, v1ve con. una_:

'_abuela propensa a crisis nervxosas y que acostumbra vestir al niﬁo
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con atuendos de nifla; asi Mishima tiene sus primeros encuentros con
lo extrafio. Las imigenes del escritor moldean un cuerpo en agonia,
encima del cual gravita la sombra del seppuku o suicidio ritual.
Mishima prepara su suicidio ritual en la obra Yokoku, pelicula que
escribe, dirige y actia; en ella representa su propioc seppuku fic-
ticio. E1 25 de noviembre de 1970 intenta agitar al ejército con un
discurso nacionalista y un elogio a los valores tradicicnales de
los japoneses; irrumpe en el Ministerio de la Defensa y se suicida,
para luego ser decapitado por un compafiero suyo.

El butoh es una danza dramatizada y testimonio de un mundo i-

maginario que se ha deformado tanto como un paraje después de un a-

taque nuclear. En el butoh abundan las ceremonias grotescas Y cuer-
pos que expresan un dolor psiquico que no tiene fronteras de esa
manera presenciamos un dolor existencial. Sobre este dolor y ver-
gllenza -por las atrocidades cometidas durante la guerra por el e-
jéfcito japonés- emerge una estética del horkor._El drama dancis-
tico o Butoh responde a un clamor artistico frente al horror de H1-

roshima, de manera analoga a como eJ seppuku fue el clamor perso-

nal de Mishima De aqui que las palabras de Okamoto Taro resuman u-J”~ 
_'na estética del horror. "el arte debe dejar de ser hermoso, téCﬂl-IH:..
.camente v1rtuoso 0 confortable. Debia-ser desagradable, descar-

o tando la belleza fécil y formas conoc1das del arte" " Resultabaf'
_ev1dente que durante el periodo de posguerra en el Japén, no sélo_“
‘ge efectuaba una deconstruccidn de valores trad1c1onales sxno tam-: “

- bién una revalldac16n de posturas derechlstas al estllo de Mlshlma
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Pero del lado deconstructivo, el texto artistico que elogiaba la
belleza, el orden y la comedidad cae en un estado de turbulencia y
reversién que por conducto de lo desagradable se redefine como es-
tética del horror. Si el Noh profesaba la armonia, el balance y el
ritmo, Hijikata pugnaba por una inversién al enfatizar la disconti-
nuidad, el desequilibrio y la disftorsién ritmica. El1 simil con
ciertas técnicas del Noh se hacfa evidente en esa insistencia en el
desarrollo de caderas, piernas y pies. Min Tanaka -una conocida
bailarina de butoh- advertia "que el cuerpo no existiaﬂrealmente,
sin antes provocar el estupor con una presehdia ingenibsa".“

La flor del Butoh es una inversién del hana o fior del Noh,

donde el nivel de atencibn o kurai funciona en otro contexto; es

decir, entre los pardmetros transfigurados de un cuerpo disociado.
' El butoh presenta una forma dramatizada del cuerpo emocional tal
como alguna vez lo presenté el Noh. El texto corporal del butoh to-

ma arraigo en una narracién de las emociones a través del mediador =

cinético de la danza.

El aspecto més notable de esta danza yace en la creac16n de un '.
“.cuerpo paradéjlco, lo cual se expresa cuando se’ contraviene a 10 _'
E que se espera del mov1miento y el gesto de una persona El cuerpo  “
'T;paradéjlco est& cercanamente emparentado con el Ko -an por sus atrl-;'
:butos enigmaticos. El Kb -an era un dlsp051t1vo empleado por los
'ﬁ_maestros zen para entrenar a los neéfitos en el desarrollo de unT -
”_poder especulatlvo basado en paradojas. Un_eJemplo-aprop;ado seaf

encuentra en la respuesta que da un viejo maestro zen al ser in-
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terpelado sobre la esencia del budismo: "El ciprés en el jardin,.
¢Qué significa esto?"*? lLa causa por la que existe una convergen-
cia entre el cuerpo paradfjico y el Ko-an se aplica en cuanto este
dispositivo especulativo produce un estado de confusién y paradoja
en el ne6fito que estd obligado a resolverlo; la pregunta conduce

a una sensacibn disgregante donde la mente dual entra en un estado

~de crisis. De manera muy semejante, el cuerpo paraddjico ocasiona

los mismos efectos desarticulantes y especulativos.,
~ El director Tadashi Suzuki ha venido elaborando un sistema de-
constructivo para el entrenamiento del actor. Su acercamiento es

deconstructivo en la medida en que aprovecha una coyuntura de las

técnicas del Kabuki (otra danza drama) y el Noh. Es per_t_inent'e' |

mencionar que, antes del trabajo de Tadashi, las técnicas tanto del

Noh como del Kabuki se mantenian segregadas. Como_ejemplo de este

'sincretismo es posible mencionar un ejercicio donde el movimiento

de traccién, arrastre de pies o suriashi del Noh se combina con la

:caminata femenina del Kabuki. El arte corporal'qué rescata Tadashi
'_invxta a un trabajo actoral basado en el shuchu o concentracién En-'
'_contraste a las préctlcas hlstrlénicas en paises de habla 1ng1esa,
'jdonde el cuerpo emlte una emoc16n interna de manera 1nconsciente,” _  
o en el teatro de Tadashi el actor se expresa pox. medlo de una pro—
porcién, 11nea movxmlento y forma del cuerpo Lo anterior no dlsta ,,“
-:mucho de la atencién y proyeccxén corporal del Kyui corresponden-:'
.~ cia que se explica por una necesidad de- exterlorlzar un espaC1o   -”

"“‘1nterno tanto en- las enseﬁanzaa de Zeam1 como en 1as de Tadashi
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Tadashi recuerda cbédmo fue invitado por Jean-Louis Barrault pa-
ra'participar en el Thédtre des Nations en Paris, junto a una dele-
gacién japonesa que incluia al célebre intérprete del Noh Kanze Hi-
sao. La meta consistia en trabajar sobre el concepto de teatro.y el
de movimiento corporal. El equipo tuvo que presentarse en un esce-
nario muy alejado de las especificaciones precisas del espacio para
representar el Noh. El tablado del Noh funciona como un gran tam-
bor, debido a que hay un espacio entre el piso de madera y la su-
perficie de abajo; cuenta con cuatro columnas, un puente, ﬁna pa:ed

de madera con la tradicional representacién de un pino, El entrena-

miento del Noh tiene como propbésito aclimatar al cuerpo a este es-

pacio. El hecho de haber transportadb una_reptesentadién Noh al

teatro Récamier en Paris funciond como fadtor péradéjiéo y decone-

tructivo, en el sentido que el largo adiestramiento que estructura

al cuerpo en un espacio determinado chocé contra el escenario occi-

dental'Que oblig6 a un proceéo de reconstruccién'espaciél 'El ambi- -

to del th debe 1nterlorizarse en el cuerpo del 1ntérprete, en este:

3sent1do el cuerpo Y e1 espac1o forman un todo organlco

‘Por prlmera vez, confesﬁ Tadashi "me percaté de lo que Zeam1 f'f'
 :entendia por yugen, esto es, esa. quletud de 1a representacmén,_p -
: r_esa v1sién més allé de la vista".* | |
| Para concluxr este breve recorrido deconstructlvo C1taremosf;1-‘ 
"j 1as palabras del maestro Hu1 neng '"Declaro la ausenc1a del pensa~._'- 
’miento (wu-nlen o inconsciente) como el Prlnciplo [de m1 enseﬁan--

"za ] 10 1n£orme comc el Cuerpo y el desarralgo como la Fuente" “"

e e e e s T
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Al trascender el inconsciente se extiende un espacio donde la mente
se libera de la forma para entrar al espacio de una ausencia de
pensamiento. Esta ausencia de pensamiento es mis precisamente una
suspensifn cognoscitiva o deconstruccién del mismo que conduce a un
trabajo diferente con cuerpo y mente. Podemos concluir seflalando

que el cuerpo paradéjico deriva de la suspensién cognoscitiva. Aqui

'figuran los principios, tan sorprendentemente cambiantes, que ofre-

ce el zen; principios que nunca deben olvidarse si hemos de mante-
ner un espiritu en constante proceso de experimentaciodn.

Un tema recurrente en este trabajo ha sido la unién de lo
masculino y lo femenino. La estética andrdégina se vincula.a una
1ec£ura deconstructiva en su modo de operacidén: "Dos textcs, dos

manos, dogs visiones, dos maneras de escuchar {(écoutes). Al mismo

tiempo juntas y separadas".'* La ausencia de pensamiento wu-nien,

parece.cdestionar una preocupacién de la filosofia. La tarea de
pensar implica la reduccién de la otredad asi la otredad es
despogada de su complejidad para ingresar a nuestra comprenslén.

Consecuentemente, Derrlda bueca una'antz-localldad desde la cual

'fpueda cuestlonar a la fllosofia Es. el locus de la exterioridad,

| otredad y marginalldad que no puede ser aproplada por la fllOSO'

,fia. Correlativamente la estética andréglna es producto de una
- 1ndeterminac16n que no quiere caer en la trampa de la aprop1a016n-

ay reducc16n de la otredad ni contra el cuerpo ni contra la menteﬂf

'adel otro. La 11bertad corporal esta en la antilocalldad asi como en:a

Vfun_wu-nlen de lo informe.y del desarraigo para evitar todo 1ntento_
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de domesticar la complejidad del otro. Cuando propusimos al cuerpo
como texto tuvimos que asumir el riesgo de transitar fuera de los
margenes,

La deconstruccién y la teoria especular confluyen en una es-
cfitura hibrida de reflejos. Las paradojas del zen también apro-
vechan el reflejo del pensamiento, sobretodo cuando éste puede mi-
'rarse a sf mismo. En el préximo capitulo sondeamos otra dimensidn
del cuerpo marginal o entre mirgenes; tdpico que deriva de una es-

critura hibrida.
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CAPITULO V1l
ALMA CIBERNETICA
Tanto Barthes como Derrida han definido la textualidad por
fuera del uso restringido al objeto literario.' Esta apertura nos
ubica en las relaciones especiales entre el cuerpo y el texta. La

textualidad fuera de limites procura un espacio de reflexién sobre

los desplazamientos entre cuerpo-texto y viceversa. Andlogamente el

cuerpo en el espejo estd fuera de su propio texto. Merleau-Ponty,
que aludia al fendémeno pictérico, explica la relacidn entre espejo
y técnica.

Mas completamente que las luces, sombras y reflejos, la imagen
del espeijo anticipa, dentro de las cosas, la labor de la vi-
8ién. Como el resto de objetos técnicos, tales como signos y-
herramientas, el espejo se levanta sobre el circuito abierto
[que abarca)] desde escrutar el cuerpo hasta el cuerpo visible.

Toda técnica es una “"técenica del cuerpo". Una técnica traza y
ampliflca la estructura metafisica de nuestra carne.’

El espejo como instrumento analitico BlﬂtEti?& toda la dimenslén

hibrlda Y la relacién que el cuerpo tiene con la técnlca Cuando

_-Merleau Ponty discurre sobre el concepto de imagen cuerpo de SChll*'

der establece que:

El fantasma del espejo yace fuera de mi cuerpo, 'y por lo mismo,“
la "invisibilidad" de mi cuerpo puede investir otros cuerpos

' que veo. Por lo tanto mi cuerpo puede asumir segmentos deriva-

dos del cuerpo de otro, tal como mi sustancia.Pasa dentro de o

. :ellos el hombre es el espejo. para el. hombre

711De aqui se plantea un texto exterlor al cuerpo Sln embargo; Mer;_ji"‘“'
'a.aleau Ponty parece deflnlr a 1a humanidad bajo el término "hombre"'

o olvxdando que la mujer no txene por qué deflnirse por ausencia
o : La novela que nos 81rve como pledra angular para el anélisxsifiﬁ

en este capitulo desplleqa los seqmentos corporales que entran en a

o U T

et e
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contacto con la mi&quina, lo cual permite agregar no s6lo una forma
especial de "investir a otros cuerpos", sino otra modalidad del hi-
bridismo. El espejo representa una proyeccién fuera del cuerpo y de
la textualidad, eje donde se ubica la teoria somdtica. Si la técni-

ca y el cuerpo quedan asimilados y con Merleau-Ponty sefialamos que

"toda técnica es una técnica del cuerpo”, entonces preparamos una -

-zona'para aplicar la sintesis entre humano y miquina. No existe un

fendmeno mis propositive del texto somidtico que el planteado por
los experimentos en inteligencia artificial. Este fenémeno del co-

nocimiento proviene de una demanda tebrica que postula la tra-

duccidn de esquemas orgénicos a un discurso matemitico, Mediante la

teoria especular podemos indagar sobre la simulacidén, los modelos

~yen general toda proyecciéh de la imagen humana reflejada por una

méquina.
Un extraﬁo capitulo de la existencia. humana se’ abre con la

presenC1a de computadoras en nuestra vida El factor mas singular

tlgura en el dmbito de la traduccién entre diversos térmlnos 11n-:_ f_°
'”°“figﬁ£sticos (partes de palabras, palabras Yy grupos de palabras) que T
._ se pueden procesar al 1dxoma matematlco de la computadora paraﬂ"
:  constru1r un d1c01onar10 mecénlco. Sln embargo, no presencxamos :
- una histor1a de éxztos absolutos; entre los problemas que ain se
_mantienen 3in soluc16n esta el de la palabra y su contexto particu- 
:.1ar Esto qulere declr que la computadora todavia no puede recono-

' :cer el complejo horlzonte de- los contextos A31mlsmo tampoco ha sz-”n

' . ¥ . - - .
- 8 4 P Y lele T Ak
azuluﬁ uua_sela eutructura s;nbuctLC;_ccr-uuyund*cu.e
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a un enunciado que un lector humano pueda comprender sin ambigleda-

E des. E
é Otro parémetro de la mAquina y la apropiacién del cuerpo hu-
mano se escribe en un Area de la inteligencia artificial denomina-

da "simulacién cognoscitiva". El procedimiento de esta simulacién

ﬁ consiste en reunir un acerve de sujetos humanos que se procesan con

{} el objeto de descubrir qué mecanismos fueron empleados durante la
solucién de problemas concretos. Desde estos niveles de indagacién
en 1os proceSos méntales ge fue formulando un campo caracterizado
por dlversos aspectos del con001m1ento y de la capacidad para so-
luc1onar'problemas, este conjunto de factores representa un 1ntento-
por esquematizar la conducta mental. El lenguaje y la mente forman

parte de un esquema corporal que lentamente se estd resolviendo en

la computadora. Este fenémeno nos acerca progresivamente al hibrido
o - cuerpo/miquina. .

En nuestra época se han comenzado a generar édnstrudtos téx-' B R
.: _§. - tuales fuera del libro, lo que reSponde a una era donde-la ciberﬁé-

'_tlca ~0 gea la comunlcaC16n entre hombre y maqulna- genera su pro—

”Tﬂm;;:'y' pia textualldachlenguajes de 1nterfase Ihlacercamlento fundamen-fa
"a.tal para enrender el lenguaje de la computac16n se remonta a esa,f*:
capaczdad que tenemos para: representar szmbéllcamente nuestra ex-]'

 -perienc1a El hecho de representar algo en forma smmbéllca es un i

:'_modo de capturar al objeto y apropxarse de él es de tal manera que :

' hacemos uso de la simu1a016n. Para llegar a moldear smstemas com-ﬁ‘ o f A;Qf”"
= plejos en una computadora se parte de una hlpotesis de simula016n

quc Lll\.t: qut:. "la aya:.t:ul..c: t.ump.l.c_].xuad dul bJ.bLmua que c1> qu.u:x.e .

B
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modelar se debe a la interaccién de un par de componentes sencillos
seqin reglas sencillas que se incorporan a un programa".* Desde es-
tas reglas relativamente sencillas se echan las bases para la si-
mulacién inteligente, La simulacién de procesos inteligentes debe
pasar por la "prueba de Turing" constructo que plantea una situa-
¢ién donde un ser humano se comunica con una miquina sin poder ver-
la; el propdésito de la prueba consiste en convencer al ser humano
de que no est& escuchando las respuestas de una mdquina sino las de
otro ser humano. La "prueba de Turing" abre la.discusién sobre las
diferecias o similitudes entre el instrumento y el érgano; existen
equivalencias entre un microscopio y un ojo, o un teléfonb Y un.oi}a
do y por enda puede acaso hdmolagarse un sistema inteligente -é1a~
borado por una computadora— a un cerebro humano. ;

La discusién en estos térmlnos es equivoca, pues el prob]ema_ |
real no es el de una ‘méquina que al "ver" imita a un 030, sino que
debemos pensar desde el punto de vista de las Euncmones. El matemé-'
tico Stan Ulam proponia un juego semantico con 1a palabra "11ave"
' Lo que los jugadorea descubren posterlormente durante el Juego esa

"que [ya] no descrlben un objeto, sino una funclon, una empresa queﬂ

neaté inextrxcablemenhe atada a un contexto Anulando el contexto o

"7:e1 signlflcado también.deaaparece" ’Esa.funcién sirve para aclarar.

'jque el problema no radlca en 1a representacién del objeto en si jf:5

51no en cémo vemos un objeto, en qué contexto y que impllca paraf-

'nosotros. Stan Ulam ya habia sugerido estos planteamlentos cuando.

' “:;conversaba con. Gian Carlo Rota, otro matemat;qo,fal asegurar que .
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tos en inteligencia artificial tenian que consultar a fildsofos y
18gicos como Duns Scotus o Erigena y Ludwig Wittgenstein,

Para regresar al problema de la representacién del objeto, el
cémo y en qué contexto lo ubicamos, baste con indicar que, segin
Wittgenstein, existe una relacién espacial entre las cosas y una
relacién espacial entre las palabras. "Esa repfesentacién esPaciai-
de relaciones espaciales es pictérica en el sentido més evidente",“_
Wittgenstein habia notado que en las cortes de justicia parisinas
Ios.abogados y la policia reconstruian los accidentes de trénsito
con juguetes y muflecas, Fue asi como sge le ocurrid un modelo paré
visualizar sus problemas de representacién: tomd una carreola Y un'

camién al momento de chocar una contra el otro. Acto seguido, habia

que plantearse las condiciones de la representac16n En primer tér-

mino " la carreola de juguete pasa por la real, asi como el camion-
cito de juguete pasa por el real: lo cual quiere decir que los ele-

mentos del modelo deben pasar por los éiementos-de la situacién'que |

‘se va a representar""En sintesis, el modelo demuestra cémo se ené.
.'.tabla una abb;ldende Bez;ehung o relacién pictérlca. Entramos a.‘ 
- .otra fase de la zepresentacxén del modelo cuando sus elementos ge

:-relac1onan de una manera partxcular, esto es, que de acuerdo con 1a T':'

'relac16n entablada entre la mlnlatura delrcamlén-y la mlnlatura de'”

la carreola exlste una representac16n de relaclones espac1a1ea con.7'

la carreola real 4 el camlén. El Form der'Abblldung o forma p1ct6—:_

-  r1ca indlca aun otro nlvel de la representad1on, puesto que termlna

"__por mostrar que la relacién entre los Juguetes es la estructura ']7
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pictérica y que el carlcter tridimensional de los modelos constitu-
ye su representacién. Este laborioso desglose de los modelos hace
posible capturar los problemas de la representacién para luego pa-
sar a la traduccién de los problemas de la simulacién de procesos
ihteligentes. Cuando Wittgenstein pasa del concepto a la figura nos
enseila que el proceso inverso, o sea el paso de la figura al con-

cepto, tambi&n es factible; por tanto el problema figurativo de la

simulacién de procesos inteligentes gueda planteado en términos de

distancias y escalas. Las distancias y escalas entre los modelos se
traducen, a su vez, a un lenguaje matemdtico.
El mundo de la simulacién matemética cuenta entre sus extraflas

criaturas con el "autémata celular", entidad ideada por John von

Neumann en 1950. Este sujeto c1bernétlco consta de una serie de cé-

lulas que podemos imaginar como cuadros blancos y negros en un ta-

blero. El autémata cambia segin reglas predeterminadas; imagine-

mos que cada célula se'fodea de oého més, "una reg1a puede exigir
- que cuando cuatro o mds células que rodean son blancas _entonces la
'célula central cambla"‘ El matemético Edward Fredkin se 1nteresé__
=[ mucho en los autdmatas celulares y descubrlé que 91 se calculaban"z“
las reglas correctas se podian generar ondaé y otro tlpo de mov1- .f,'
J-mientos ‘en la naturaleza descubrlmiento con el cual podemos 1den-_ f£
T'tlflcar uno de los prlmeros esfuerzos poxr crear modelos matematicos f
.:iipara capturar procesos naturales Con este. proceso tenemos una re- !
 presentac16n que parte de un modelo matemético para 1uego 51mu1ar_

. eventos naturales.
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En otro &ngulc mds de la simulacién, Christopher G. Langton

explofé la posibilidad de implementar una "légica molecular del es-
tado vivo". Langton se inspirdé en una aseveracién de Herbert Simon:
"La hormiga, vista como un sistema de conducta, es muy sencilla. A
la larga, la aparente complejidad de su conducta es en gran medida
un reflejo de la complejidad del entorno en el que se encuentra".?
Tomando este modelo bhiolégico Langton creé una hormiga artificial
o0 "vant", Este animal matemitico se traduce en una pantalla de te-
levisién como varios puntos multicolores. De hecho es un autémata
belular que choca contra objetos de su entorno, inclusoc contra o-
tras "vants"; asi programa reglas que le indican qué condﬁcta debe
adobtar. El propésito de crear estas formas matemdticas de'vida es
que eventualmente puedan incorporarse a los sistemas de pensamiento
artificial en las computadoras. El nivel de traductibilidad entre
un modelo biolégico y uﬁa "Qant" se opera dentro de'unafrelacién
espacial y por tanto plctérlca en el sentxdo w1ttgenste1n1ano

Del mismo modo se da una relacién entre "vants' y otros obje-

tos que chocan, lo que genera la "representac16n" de un 31stema de.

| conducta Retomando la teoria pictérlca deiﬂittgenstein nos entera-? |
- mos de toda una filosofia de la representac16n Sl el mundo esté  -
=conformado por hechos tamblén puede representarse por flguras, don-ff'

'de cada hecho se representa por una flgura, as{’ llegamos a la pro-"f;'

;p051C16n. "Una flgura es un hecho" 10 La teoria pictérica es apli—

cable al "vant" puesto que es una entidad sujeta a dlferentes.:f

"reglas que modlflcan su conducta" o hechos Y por esto mlsmo la
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conducta del "vant" puede traducirse como una conducta de la
figura. Lo interesante de la teoria pictérica es que es un
mecanismo de conversibén de los conceptos a las figuras.

Wittgenstein también postulaba que una figura representa un
estado de cosas, '"gue puede llamarse su sentido; es una figura ver-
dadera si su sentido concuerda con la realidad, lo contrario produ-
ce una falsa figura".! Podemos deducir que "el estado de cosas" es
una manera pictérica de representar una conducta. Sin embargo, bajo
las reglas de este mismo postulado, el surrealismo eétaria presen-

tando figuras falsas, ya que su sistema representacional no con-

cuerda con la realidad. En este asunto verifico ciertas debilidades

del postulado, pues siento que se est& haciendo caso omiso de una

"realidad subjetiva".
Esta realidad subjetiva es la que exploraron los surreaiistas
al unir en un solo contexto hechos contradictorios. En "La Condi-

tion humaine" (1934) el pintor surrealista René Magritte repreSEnta

un cuadro montado sobre un caballete que retrata'léfimagen de un

drbol, unos arbustos, una montafia y unas nubes, Esté cuadro,eSté¢
colocado frente a una ventana, a través de la cuai_podemds notafAla'
_miSma'escena que sé cépturé en el Cuédro Y en ddhde 1a'mdﬁtaﬁé. 1ds :
“'arbustos Y las nubes 001nc1den exactamente con los del cuadro. Enj
el contexto del cuarto donde esté el cuadro, éste unlflca el mundo7”
"Plctérlco con el real 81 a esto sumamos el hecho de que existe unff _

-a cuadro "La Conditlon humaine" que representa a otro cuadro que re-:',f

presenta a 1a realidad entonces caemos en: la cuenta que el plntor
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pretende una unidad humoristica que no concuerda con la realidad.
El lenguaje pictérico genera un sentido humoristico y por lo mismo
produce un sistema subjetivo de la representacién; lo cual implica
que no puede existir un sentido humoristico de un objeto si no su-
cede una operacioén subjetiva que permita gozar de las contradiccio-
nes. Por esta ruta es factible destacar en qué consiste la realidad

subjetiva y el efecto de contradiccién, porque estos son los compo-

nentes que operan en el relato fant&stico; la realidad subjetiva'

estd ejemplificada en el cuadro que ya mencionamos. Para dejar

-aclarado el concepto de realidad subjetiva tomo prestado un frag-

‘mento de "Non Serviam", relato escrito por Stanislaw Lem.!?

Aunque no pienso adentrarme en este relato, si mencionaré que

se describe una ciencia del futuro llamada personética, término que

combina raices griegas y latinas: "persona" y "genética" en el sen-

tido de formacién o creacién. La personética se ocupa de la elabo-

 racién de seres inteligentes:

Para configurar una similitud humana y una de la psique, hay
~que introducir deliberadamente en el substrato informdtico
contradicciones especificas: hay que agregarle una asimetria,
tendenciasg opuestas al centro; uno debe, en una sola pala-
- bra, tanto crear la unidad como procurar lo discordante.

 Es en estas tenden01as contradlctorlas que se nutre la realldad “
' subjet1va y lo que debe objetarse a wlttgensteln era su falta de _--“"
'sentldo del humor. | | |
En el cuadro de Magrltte exlste un 31stema autorreferenc1al¢1 ”
'donde el objeto actia sobre si mlsmo. La autorreferencia 1lega a. |

formularse un ser elaborado de su materla 1nan1mada. Para abundar f;”
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sobre esta situacién, tomemos una televisién en cuya pantalla se
proyecta una figura de la misma televisién valiéndose para el
procedimiento de una cdmara de video que apunta a la televisién,
Es como un perro que se muerde la cola. El procedimiento "causa
toda una cascada de pantallas de televisién diminutas y progresiva-
mente mids reducidas, unas metidas en las otras"." Un efecto de lo
anterior es el de un corredor en perspectiva; al rotar la camara se
provoca una doble rotacién que desemboca el el trazo de una bella
espiral. Puede conjeturarse que el alma del objeto se encuentra re-
presentada por una serie de dibuijos autorfeferenciales._Sin abando-
nar el tema, sabemos que muchos avances dé la inteligencia artifi-
cial se deben al intento de configurar en "un programa una série de
nociones sobre sus propias estructuras internas, y maneras dé Ye-
'a¢cionar'cuahdo logra detectar ciertos cambios'QUe ocurren en su
interior"."

*Este<prcgrama ehtonceé funciona como un sistema autorrefereﬁ-

‘cial que a su vez buSca simular la manera en que funciona nuestra

 real1dad subjetiva o] aquello que sucede en el sistema autorreferen-

'_c1a1 de "La Condatlon humaine"

Con objeto de observar el funcionamlento de algunos dlscursosl7

fcorporales y 1engua]es de interfase vamos a tomar como campo de "

-nuestras 1ndagacmones la novela de ciencia f1cczén Hard Bo;led

S;anderland and The Ehd of the Wbrld escrlta por Harukl Murakaml.mﬁa;.
,-Ademés de 1os elementos que mencionamos, esta novela e]empllfiCa un_ﬁfﬂ.

R aprovechamienLo del d1scurso mltoléglco bajo una lndumentarla conrf
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temporénea y la importancia de este discurso en la configuracién de
elementos fantasticos.

La novela estd repartida en dos conciencias: una que vive en
el espacio narrativo de Hard-Boiled Wonderland y otra que existe en
The End of the World. Desde un principio se exponen las reglas del
relato. En esta novela, como expresa Luz Aurora Pimentel respecto
a lag caracteristicas del narrador "se funden las perspectivas.fi-
gural y narratorial, ya que el mismo punto de vista que tiene el
personaje sobre el mundo incidird en su manera de transmitir la
informaciéh narrativa".” De aqui que oéprra la circunstancia
de un personaje narrador. También hay que dejar asentada la par-
thlpaC16n del narrador como actor en un mundo narrado o funcién

diegética del narrador. Esta novela se caracteriza por tener narra-

 dores homodiegéticos, 0 sea aquellos narradores gue cuentan su pro-

pia historia y donde el "yo" diegético funge como centro de aten-

cidn narratlva. '8 B1 narrador/personaje anuncia la complejldad na-

'rratdlégica de la novela cuando expresa: "El cerebro derecho y'el

a_aCEfebro'izquierdo guardan cuentas separadas, que luegofse retinen

s como las doa mltades de un melon cortado“ 9 El panorama del na?

;rrador se hace mas complejo porque fzguran dos narradorea, dosﬁ3“.
r'"yo" que ocupan dlstintos hemisferios cerebrales, o sea el sltuado =
..en el cerebro derecho Yy el 91tuado en el 1zqulerdo Enfrentamos co—_,-'

 a'mo 1ectores una perspectlva flgural que se ha esc1nd1do en las dOSff

_partes de un cerebro Esta sxtuacién ocurre en la malidadr;tnr:\\t;vzirnl-_=

'afca, ya que el cerebro se d1v1de en dos hemlsferlos, el 1zquierdo y
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el derecho, que se comunican al centro pdr un ducto nervioso deno-
minado corpus callosum, Cuando este ducto es extirpado quirdrgica-
mente un hemisferio desconoce la informacién que el otro hemisferio
recibe, Y el paciente vive con dos mentes en un solo espacio men-
tal.

La novela toma una dimensién som&tica puesto que varié segﬁn
el narrador/personaje enuncie su desdripcién desde la perspectiva
de un hemisferio u otro. Esta convencién crea una confusi6n deli-
berada en el 1edtor, que espera cierta secuencialidad al pasar de

un capitulo al siguiente. Pero lentamente nos enteramos que un

capitulo es asumido por un narrador y el sigquiente le corresponde'

al otro narrador., Pese a que todo ocurre_en un mismo cerébro, un
narrador no tiene acceso a lo que el otro narrador hace o pienSa;
El cambio brusco, entre un capitulo y otro, prbduce_una senéacién
paradéjiCa en el lector, exactamente como si pasaramds de ﬁn"he--
mlsferlo al otro. Los cambioa se experlmentan cuando un capitulo

*_no corresponde al anterior. o

| Basta con dax un breve ejemplo del prlmer Yy segundo capltulosrf,gjr
rpara percatarse de los rasgos de una narra016n hemlsférlca El na—r;r:j_

]7rrador del-lado Izqulerdo reflexiona--"esta vez nenia tres monedasr.r
"rrde qu1n1entos yen Y mll ochovzentaa en una bolsa Yy slete de a c1n-r_rf~” -
r,_cuenta y diez y seis de a diez en la otra" Y partlr de los des-Tjﬁt
“ rcubr1mientos en neuroflslologia de Roger Sperry, Joseph Bogen y_J:

 lM1chae1 Gazzanlga, sabemos que hay diferen01as hemlsférlcas muerﬁ" -

-_*notables Asi el hemlsferlo izqulerdo se caracteriza por ser m&s e
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bien secuencial en contraste con el derecho que se caracteriza por
ser mds visual y espacial. Por tanto, el narrador/izquierdo est4
implicado en una actividad mental que requiere de una secuenciali-
dad. El narrador/derecho expresa en el segundo capitulo:"Siempre

que escucho el corno, cierro los ojos y permito que los tonos sua-

ves se extiendan dentro de mi".! En esta dimensién, el cerebro es

mds sensorial que intelectual, mis intuitivo y hasta difuso, en

contraste con la racionalidad y orientacién temporal del izquierdo.

El personaje que narra la historia del hemisferio izquierdo

habita un Tokiu del futuro, hundido en una guerra de la informi-

~tica. En esta guerra pelean dos bandos opuestos: los Calcutec y los

Semiotec, donde los primeros son los guardianes de datos y los se-
gundos los ladrones. "Los Semiotec trafican ilegalmehte'con'inforn'

macién y datos obtenldos en el mercado negro, hac1endo ganancias

colosales" 7 pn el escenarlo semlétlco de la 1ntormét1ca los Se-

miotec son ladrones del 51gn1f1cado.

En la dzmensién narrativa. del hemlsferlo derecho existe 1af
';fdescrlpcién de un ‘mundo slngular, dentro de cuyas fronteras 531'.57--“
:_desconoce la maldad 0 la muerte, pero en. este mundo el precio pa;;“”

gado por 1a inmortalidad es la falta de memoria A medida que se} _-

”1' desenvue1ve la trama_nos percatamos que los dos universos diegé;ifff;

 c0s se. funden.:'“

El narrador,_en el TOklO futurista, es ﬁn7Célcutec-cuya'odq¥'g

Tﬂpa016n consiste en “lavar" datos, esta operacién toma lugér al

'tabular 1nformaC16n numérica que flltra de su hemlsferlo cerebral
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derecho al izquierdo. Auxiliado por este procedimiento, codifica
los datos e impide que sean robados por los Semiotec. En este mundo
se ha logrado esquematizar la conducta mental a tal grado que hay
cerebros diseiflados para el cdlculo o calcutecas y otros especiali-

zados en los significados o semiotecas. No podemos dudar que estos

organlsmos especializados forman al hibrido, producto de la unién

entre el cuerpo y la maquina.
Mientras tanto, el narrador en The End of the wWorld (recor-

demos que los dos titulos de la'novela'reaponden a dos universos

diegéticos convergéntes) nos conduce a una regidén donde cada sombra
es separada del cuerpo. Al morir la sombra, las memorias corporales

se desvanecen. Por este lugar deambulan varios unicornios que gue-

~ len entrar al pueblo; éstos son los (nicos animales mortales. Las
hestias tienen la ﬁarea de transportar la mente de las personas

fuera gde las murallas qué rodean al pueblo, ademés absorben toda

'hue11a~d31 ‘ser, Cuando los unicornios mueren BUS craneoé albergan'
"-el ger de las personas Los créneos son cu1dadosamente guardados en_
_una craneoteca El personaje/narrador es el encargado de emprender ;_ ;7'
'“ ”funa "lectura onirlca" paseando sus dedos pox-los créneos y llberan- _f-H

| fdo asi los ultlmos destelloa del ser junto a los residuos de la;~"

”mente que se evapora en el aire. El narrador del hemisferlo iz-'

".qulerdo en Hard Bo:led Wonderland encuentra a un v1ejo sab:.o que lo_ :
- busca para un trabajo de lavado de datos..En estaa c1rcunstancxasfl_”
el narrador se entera de que el sabio 1o ESC0916 para efectuar una"

"---serle de experlmentos electromagnétlcos en su cezebro. Estas prue-"
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bas consisten en alterar ciertos circuitos cerebrales y acto se-
guido disefiar un tipo especial de conciencia. En el interior de
esta conciencia es posible ejecutar operaciones mentales como el
lavado de datos; pero el cientifico también confiesa haber incluido
en el cerebro del narrador un hidbitat en forma de programa ciberné-
tido que se llama End of the World. Imperceptiblemente el narrador
se desliza a ese otro muhdo donde el tiempo regido por la mente de-
saparece y entonces se vive en un estado de inmortalidad; El cien-

tifico ha instalado en el cerebro del protagonista un verdadero

‘dispositivo de Turing. No olvidemos que la "prueba de Turing" de-
termina las diferencias y semejanzas entre una miquina y el ser hu-

mano. En este caso el dispositivo de Turing estaria instalado en la

conciencia y es el cerebro el que debe compartir su informacién con
una espedie de computadora interna.

El viejo c1ent£f1co explica al protagonista que: " La visién

deéplegada en tu conc;enc1a es End of the WOrld (_ .} en tu mente"'

.este mundo esté por termlnar o] puesto de otra manera, tu mente va;f

a v1v1r alli, en el lugar llamado End of the WDrld" B En eata par- ';7" g
:te de la novela encontramos el dlscurso hemisférico Y también e1. 
'dlscurso c1bernético. Hay una prol1feracién de sentldos en un End.i_ 

 :of the Wbrld como paite del titulo de 1a obra asi como un valor

'fmetaficcional La estructura autorreflexiva func1ona como espejo i

- donde 1a ficcién se mira en la metafmcc;én

. La hazaﬁa hemisférlca -0 paso de 1nformac16n entre el lado

'derecho e 1zquierdo del cerebro~ en la que se ocupa el narrador de
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la primera historia, insinida un espejo lacaniano. En un principio
un protagonista no se percata del otro, hecho que sefiala una etapa
indiferenciada, lo que en este contexto significa que ambos desco-
nocen las reglas de su similitud. S6lo muy avanzado el relato el

narrador adquiere una experiencia de si mismo que le permite unir

ambas historias; con lo que se adueila de su identidad. En otro
aspecto, el desplazamiento de datos de un hemisferio al otro per-
fila un complejo proceso en el que las imAgenes numéricas del he-
misferio derecho terminan por convertirse en objetos conceptuales

al llegar a su destino en el hemisferio izquierdo. El axioma ma -

nejado por Murakami se expresa en el hecho de que el viejo es capaz

'de disefiar un método para garantizar la seguridad e inviolabilidad

de un determinado material informativo; una variante sofisticada

del conocido c6digo de acceso en las actuales computadoras. La opE~

racién se obtiene al filtrar informacién por el cerebrt>para lograr

una cadena de c6digos confusos, después sacar esta informaciédn fue-

- ra del individuo que la procesa y estar en condiciones de.desci- ,
- frarla. El medio a través del que pasa la infbrmaéién éé:el'iﬁéoh~
'sciente Y en esta forma concluye el lavado de datos Deade esta-

' ~'perspect1va cabe suponer 1a exlstencla de dos estados en la materla

mental: uno conformado por imégenes més suscaptlble de entrar en un

estado de confua16n y otro ensamblado por objetos mentales que se:=i"'
prestan a la codif1caC16n'porque estos objetos pueden tener un con-, e
.tenmdo verbal Tamblén es necesario apuntar que si el proceso em-ﬂ""

'pieza en el hemisferio derecho esto se debe a 1as caracterist1cas B
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holisticas y espaciales del mismo. La razén por la que termina en
el hemisferio izquierdo se debe a los atributos analiticos, deduc-
tivos y racionales del mismo,.

La fase espejo forma parte de la operacién metaférica, ya qﬁe
aludimos a un fen6meno de similitud y a una caracteristica asocia-
tiva del pensamiento donde "esto" se parece a "eso" otro. Estas
funciones permanecen al descubierto en la relacién desconodida.por
los narradores hasta el momento en que se "condénsan" ambos en un
solo narrador..Otra variante de la fase espejo se desentrafla en la
trama de la sombra. El narrador del hemisferio derecho adopta una

postura afectiva en la que entra a una Gestalt visual; esta Gestalt

prevalece en tanto que la sombra figura como proyeccidén del propio

cuerpo.® La proyeccién de la sombra efectuada por_el cuerpo coin-

-cidé con la nocién de un todo estructurado} Bajo estaé condiciones
‘__debemqs seflalar una operacién metonimica: dada la proximidad entre,:
cuerpo y sombra, ambas entidades comparten un mismo eSpécio y sig-
nificado. Pero el proceso de separac16n en la propla umbrosidad  '-"

:-termina por romper tanto el espaclo como el slgnzficado del narra-
|  dor, dlvidido como esté en dos dxferentes crénlcas La opera016n”  
'ﬁfmetonimica es redundante, pues también surge cuando el narrador'dell"”

:hemisferio 1zquierdo en Tokio reconoce su . sombra en la dimen516n

 - : 'narrat1va de End of the Wbrld Murakaml explora otra variante meto~'

'mnimlca al describir el s;stema de desplazamlento entre los unlcor-IV'f

nlos, ya que éstos absorben Luxallmento mental fuera del claustro—_ '

.féblCO ambiente del pueblo amurallado Esto qulere decir que la
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esencia mental no puede darse en el admbito inmortal y pertenece a
los seres vivos. Por eso la esencia mental comparte el mismo espa-
cio finito gque el de los unicornios. Posteriormente sobreviene un
proceso de ‘“"condensacidén metafdrica" en virtud de que el narrador
realiza una "lectura de suefios" o mds concretamente una lectura del
materiél mental; en este proceso distinguimos una lectura'mégica'
del inconsciente,

'_Abandonamos este proceso para trasladarnos a ia_conformacién
de una entidad interna con la capacidad auténoma de'pensamiento;

Esta entidad es el narrador del hemisferio derecho que habita End

 of the World y cuyo discurso es semejante al concepto lacaniano del

Otro. La novela de Murakami clasifica dos sistemas cbgnbscitivos,
uno que percibe objetos, espacios Y personas en Tokio y otro que
perc;be lo propio en End of the Wbrld Estas modalidades son ané—'
logas a eso que Lacan 1dentif1ca como el "dlscurso inconsciente del

otro" y que el consciente busca ‘reprimir, excepto que hay una in-

versién.de términos en el relato donde el otro (1ncon301ente) corre\'
. el pellgro de perder toda noc16n de su 1dent1dad anterior..De he-  ; SR L
r_cho, no tiene remin15encxa alguna de esa otra identldad salvo sen-f£  : 5ffa':T&;:.“ 
| saciones Y trazos efimeros de lo que. alguna vez fue En este mundo,   o
_?se resplra un ambiente rePresor que despOJa a las personas de una"%' “ﬁ.:; 
-7_sustanc1a ontoldglca Yy mental En: el lnstante en que un sistemaffwi'ﬁ";’
: cognosc1t1vo reconoce al otro ocurre una operacién.metaférlca que, |
_ ,segﬁn Lacan, puede darse slempre y cuando el sentido emerja de la_:;"'

o falta de sentxdo. Esta~51tuac1on-se presenta_en el sujeto de la
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primera historia, cuando por boca del sabio toma conocimiento que
su destino es vivir eternamente en End of the World. Como lectores
entramos al proceso metafdérico una vez que alcanzamos ese punto de
la trama donde un texto se funde en el otro y experimentamos la
proximidad en los sistemas cognoscitivos. Sin embargo, tal cercania
no estd destinada a sobrevivir: mientras que el sujeto en Tokio ha-
ce los preparativos para abandonar su existencia mental, el Otro
sujeto se niéga-a escapar con su sombra del mundo inmortal. Al sa-

crificar a la sombra se pierde todo contacto con el discurso corpo-

ral. Murakami termina condensando todos los motivos, pues la sombra

confiesa a su cuerpo que todo el universo contenido en End of the
World es un constructo que el narrador del hémisferio izquiefdo ya
ha imaginado, Existen dos modélos.de existencia, y pidiendo pres-
tagd el término Form der ibbildung o fdrma'pictériqa wittgenstéi4

niana, es evidente que el mundo de las figuras estd en el hemisfe-

rio defecho que es el lugar de la simulacién o de los lenguajes de .

_interfase incluidos en el programa Eand of the World. El nar;adbr N

distingue-este proceso como* "Mi palabra‘para iniciar'un desordena-

© miento era End of the World. Este era el titulo de un drama perso- X

'< na1 medlante el cual el lavado numérlco se recrdenaria con el f1n
f;. de posibilltar el célculo efectuado por la computadoran u En otras i_i;

': pa1abras, en el mundo de la cibernétlca slempre existe una traduc—::

. cidn de un lenguaje figuratlvo a un 1engua3e matemétlco afiliado al  5
-;“-Jcélculo, ya los cédlgos Reciprocamente. la teoria pictérxca es unmﬂ

-z'mecanisnm)de conver516n 1ndispensable para'el procedlmlento de L;a—;[J' o
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duccién entre conceptos y figuras. La teoria pictédrica puede apli-
carse a una construccién del medio ficticio en la medida que pro-
duce un sistema subjetivo de representacién. Es en el hemisgferio
derecho donde se inscribe este sistema de representacién. Existiri
en este &mbito un sistema autorreferencial o sea que la mente ré-
gresaria a End of.the World. El sistema autorreferencial permite que
ekista una realidad subjetiva porque la mente perderd su existencia
consciente para sumirse en este otro mundo. Todo el proceso es au-
Lorreferencial porque es la mente que actia sobre si misma.

- La figura del unicornio demarca un terreno mitolégico. Este
hibrido era descrito en occidente como un animal provisto de un
cuerpo de caballo -sin serlo- y pezuflas de antflope, sin serlo;
ésimismo se pensaba que su cuerno era invaluablelcomo instrumento
pafa detectar veneno. No es casual la presencia de”eéﬁe hibrido en

la narrativa de Murakami, donde la sombra es separada del cuerpo,

pues él unicornio estd separado del resto de la naturaleza En e1- 
_ 51mbo1i5mo se asocxaba el cuerno del unlcornio al desarrollo psi-g: 
- quico y al falo psiqulco que conduce a la fecundacxén esplritual
::Debemos agregar a este simbolismo el aspecto hibrldo del animal queﬁf"
- a su vez debe incorporar un lado femenino Tal vez por lo anterlor-"
'”:se-explica que en el texto son estas best;as a las-que se les a51g-;
 na la tarea de transportar la esencxa del ser y la. mente en este ;"
- curioso univerao inmortal. En algun momento de la trama el narrador.'
expllca que los créneos de los unlcornlos desplden una extraﬂa lu-:

m1n051dad Y calor Esta caracteristlca flgura en el Mito de la Damaﬁ
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y el Unicornio, texto escrito por Bertrand d'Astorg, poeta que des-
cribe al animal como un cuerpo que emitia una luz ceniza y de cuyos
cascos saltaban chispas.?

- El1 unicornio mitico evoca también la sublimacién milagrosa- de
la vida carnal y una fuerza sobrenatural que emana de esa pureza;
como tal se asocia al animal mental. Cuando primero se nos intro-
duce a estos ahimales, Murakami los pinta como ganadd. Esta imagen
pudo desprenderse de las descripciones del Bos primigenius o buey  

salvaje de las antiguas civilizaciones de Asiria y Babilonia. El

ambiente de cxdneos arcaicos y extrafios suefios hace recordar. que

durante el medicevo se registraron los primeros hallazgds de £6si-
les: osamentas de mamut, de saurios y osos, que la gente conside-'

raba como dragones, demonlos Y otros anlmales 1egendarzos acaso

'vinculados al propio unicornio,” El unicornio es una entldad am- .

'-_bivalente. el nombre con el que se le conocia en chlna era K'i- 11n,

el macho era K'1 y la hembra Lin. Esta bestia legendarla aparecia-

- cuando.importantes personalldades.esplr;tuales_11egaban”al_f;na;.de:;
 E$u Téo-'eh éstéléentidb su-pfesencia‘en'el mﬁhdo:iﬁmaffal"de1 té£to :

| parece apropiada, pues genera un contraste simbéllco. En Murakaml o
| la ambivalencia e hlbrmdlsmo del unlcornio parecen invadir la sxm-;; *
.Vlb°1091a de la sombra. En la’ filosofia alquimica el unlcornio compa-.
:{7rece como el mercurio, la sustancia transformadora que madurd y
. depura cuerpos 1mperfectos En la novela, cuando 1as sombras de 1osfmﬁp
f_lectores oniricos mueren, éstos plerden sus facultades y se 1ncor-i:":

o poran al’ resto de 1la poblacién Y asi se mantlene el grado de per--"
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feccidn del pueblo. La sombra, la memoria y el sentido de ser for-
man parte de un material inconcluso que no puede entrar en el pue-
blo mercurial, Los unicornios son decapitados para después consumir
la materia mental durante la lectura onirica. Es probable que Mura-
kami tomé como modelo al escarabajo solar, que sufre la.decapita-
cién y desmembramiento.

Seqgin Jung, los motivos mitolégicos que rodean al unicornio
abarcan desde los caballos, los asnosg, los pescados, los dragones
hasta los escarabajos unicornios. Interesa recalcar que la primera
esencia, en la filosoffa alquimica, o prima materia representa al

inconsciente sobre el que descansa la conclencia. La prima materia

era considerada como materia o esencia; bajo este significado se la

designaba-como Mercurius; consecuentemente el lector onirico tiene

una ocupacién mercurzal 8

~Esta novela contrasta dos flguras de nuestro material incon-

SCiente' el unicornio y la sombra, de manera que una lectura 31ms

_b611ca de la sombra complementaria la primera flgura En el anéli—

”sis Junguiano la sombra responde a nuestra naturaleza mas primlti-  

va. Perder la sombra significa entrar a un mundo inmaculado, tal o
_'como lo presenta Murakami La sombra también personlfzca un 1ado f

_ _desconoc1do que qulere reprzmirse, es posible v1ncular1a con todo._ ;_,J_
__ese discurso del Otro; el dlscurso de la sombra es. la voz contra-” 
'f'dlctoria de nuestra naturaleza humana La sombra es un arquetipo"

._f'xmportante que esconde de 1a conc1enc;a aquellos aspectos del ser_f

VLque nos disgustan La sombra en End of the wOrld sufre un largo en- 
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carcelamiento, es una entidad con la cual el protagonista tiene
una relacidén ambigua; primero pretende salvarla y luego la abando-
na a su propia suerte. Asi como el narrador puede amar a su sombra
y preocuparse por ella, también acepta que esté encarcelada. No
olvidemos que el narrador ha creado un mundo interno donde la som-
bra lo regresaria a su parte angustiada, viva y animal. En {ltima
instancia la sombra es nuestra prima materia, por eso es que tiene
vincuios con el unicornio.

A manera de conclusidén notcamos cémo este capitulo se reiacioha
con el nivel estrictamente biolégiéo; tal como se plantea en el

prlmer capitulo de este trabajo, que comprende los discursos cor-

porales y un nivel psicoléglco, en ese primer capitulo ge aeﬁalaba"
cémo-el lenguaje y la psique se funden en los postulados 1acania?
nos, Tamblén mencionamos en la novela de Murakami el papel que la o
'metéfora y la metonimla Juegan como a5pectos func;onales del len-  '

guaje. Para Lacan tanto la metafora como la metonimla articulan el

lenguaje del 1nconsciente.

A medida que nuestra época nos 1ntroduce a una SerIElde h1br1-;~ L
_:dismoa entre seres vmvos 'y miquinas o seres humanos y programas in-
. l;tellgentes surge una narratlva almbiética que tiene BU proplo len--  ' 
' :9“336 de rePresentacién. En v1rtud de que este lenguaje se’ nutre def7 
fffbases matem&tlcas léglcas Y c1bernétlcas abrlmos un espacmc»para‘;{””'“ '
'  dlscutlr estos problemas y asi 1ntroducir la novela c1bernét1ca dei'
':  Murakam1 Esta novela nos presenta todas las constantes de un mundo;?

'_s1mulado por un programa que. funciona szmb:.ét:xcamente con la ment:e.




253
Por otro lado introduce algunas figuras arquetipicas, con las cua-
les se conforma el mito del ser; el mito del Otro. El unicornio
desplaza y la sombra condensa; por eso hasta la Gltima palabra de
la novela funciona la operacién metafdrica que se compensa con la
operacién metonimica. El mito del sexr habita en End of the World
porque aqui se estructura el discurso inconsciente. Por eéta razén
tanto el unicornio como la sombra son repositorios de un material
simbélico. Aquel orden simbSlico que, segin Lacan, puede ser el me-
diador entre el ser y el simbolo.® El mediador funciona en un or-
den simb6lico orgdnico, tal como se presenta en los discursos cor-
porales en el primer capitulo de este trabajo; graciaé a este me§3 
‘diador el cuerpo y la mente dejan dé fuhcionar separadamente. En
todo caso, habra que preguntarse cémo puede modificarse un.ordeh
'simbélico_que se genera por medio de fecurébs cibernéticos y esto
es lo que aborda la novela de Murakami.
| .A 1o.largo de este trabajo hemos visto aléunas de las trans-
formaciones que el cuerpo opg:a en_él texto y que el_texto opera en
el cuefpo,'sin'émbargo; el-cuérpo seguir§_tranSfOrm&ndoSé,segﬁn'105,3

nuevos textos que propongan las culturas y a su vez inventard . sus

textos. Tal vez, en esas combinaciones se abra un terreho:analigiéQ '-'

' que tome al cuerpo como entidad hermenéutica. De ciexta manera .

pienso que este estudio puede aportar algo en ese sentido.




NOTAS

1. La textualidad en este sentido, nos conduce al resquebrajamiento
de las fronteras entre literatura y otras précticas de significa-
cién asociadas a la verbalidad o la no verbalidad.

En Mythologies " Barthes nos introduce con "El hombre-jet a un
hérce que pertenece a una mitologfa de la velocidad. Con s6lo ese
concepto ya entramos a un terreno inédito de la mitologia, a un
texto fuera de la mitologia que todos conocemos.

En De la grammatologie, Derrida nos habla del trazo. La verdad
en la presencia del ser se condiciona por su ausencia, Las ausen-
cias forman parte de un sistema de diferencias que se implican en
la produccién del signo. Aqui gse toma la definicidn que Saussure
daba sobre los signos que significan 1o que no significan en su co-
rrespondencia con los objetos, sino en la diferencia respecto a o-
tros elementos en el sistema. Si tomamos al ser de una entidad co-
mo determinado por su presencia, podemos decir que el "texto" del
ser estd en su presencia y aquello que rebasa la "textualidad" de
la metafisica de la presencia - a saber, la entidad determinada por
la presencia- se encuentra en la ausencia. El trazo, como huella,
es la ausencia de una presencia. Con esto podemos ver como la no-
cién de la presencia de un texto como contenido en si mismo res-
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CONCLUSIONES

Llegamos al final de este trabajo y espero haber puesto en
evidencia la relacién entre cuerpo y texto en ciertos ejemplos de
la narrativa fantdstica y de la representacién. Desde el inicio de
este estudio figuran los cambios que se operan a través de los sis-
temés narrativos donde el cuerpo convierte al texto en un.medid
para configurarse. El dapitulo final revierte el sistema, con lo
‘cual ejemplifica cémo el texto modifica al cuerpo. En distintas
partes seflalamos cédmo el cuerpo_genera.su propio texto, en otras
partes qué lecturas pueden hacerse con la biologia Yy el psicoanaf
lisis. La nafrativa fantastica aporta una construdciéh imaginafia
dgl duerpo»que complementa otras lecturas. Con :odas eatas 1ecturas
selcristaliza(una teorfa somitica y uné escritura corboral._La teo-
ria somitica se sugiefe como un aparato epistémico que dispone del'
cuetpo como mediador de lecturas cfiticas. Sbélo agregéria'que esta -
_teoria no puede agotar las poslbllidades Y. el campo queda ablerto_

”a muchas otras lecturaa sométlcas.

A contlnua016n me gustaria bosquejar un mater1a1 que no 5610,

_-deriva.de este trabajo sino posibles ramif1cac1ones y consecuen01asu f f”‘

'3que resultan de 1os distlntos planteamlentos.

La construc016n de un objeto mental se resume en.una represen-;{j 

'fftaciﬁn materlal de una 1dea Esta noc16n nos aporta la formacion de;;-’“h“ e

ciertos objetos comunicativos._Pensamos que el objeto comun1cat1vo1'

evoca una naturaleza matenal del lenguaje Esta materlalldad forma.

 parte de lo que defmnlmos baJo el térmlno blOSEMléthO,-eBtO es un?-’
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modelo conceptual donde se articulan: el discurso biolégico, el
linglfstico y el del inconsciente. En el primer capitulo comenta-
mos que los objetos comunicativos modifican la manera en que pensa-
mos sobre el cuerpo. Un proceder, en estas definiciones, prevalece
entre distintas comunidades donde el chamanismo se emplea como co-

nocimiento curativo, Esta definicién, no puede ser la misma gue ha-

cemos funcionar en sociedades donde la medicina describe al cuerpo

dentro de un marco cientifico. Descubrimos una verdadera veta de

ihdagacién al hacer participar las definiciones del objeto mental'
‘en el seno de las culturas chaminicas. El modelo biosemidtico ad-
- quiere otras dimensiones de sentidé en.uha apliéécién écﬁolégica.
.Eh otro dngulo del problema se puede pensar una dimenéién de_;a-_

literatura.fantéstica y los vestigios bidsemiéticos de un pasado__'

ChaM&nico.

Lo imaginario és otro componehte del modelo bioéemidﬁico en. lal_-
organxzaczén corporal que Lacan introduce con el concepto de "fase'
espejo" EB muy claro qne la ensambladura 1maginaria del cuerp015

Liene ‘una correspondenC1a con los objetos comunlcativos porque
. stamos ante un repertorlo de poslbllidades de construcc16n._ 
| Retomando el tema de la material;dad del pensamiento recorde~';”

| mos 1a "condensac;én" término con el que Freud exp11c6 un aspecto;“ 
';: del trabajo de sueﬁo La "condensacién" puede explorarse en la tex— ;';“

'tualidad onirxca. Jakobson aporté otro factor a la problemét;ca de'f.'.
 la subjetlvidad chndo 1ntrodujo 1a metéfora Yy la metonimia como
.conceptos que organlzan el mundo de maneras distintlvas, segun dl—.  

ferentes patologias del conocxmienLo Asi obtenemos un modelo bzo-*_
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semiftico apto para conceptualizar varios lenguajes corporales y
sus correspondientes escrituras; voces y grafias de nuestra com-
plejidad somdtica. En otro sector del modelo biosemidtico discuti-

mos las caracteristicas de una sustancia del relato. Esta vez, el

concepto freudiano del unheimlich nos presenta con una composicifn

sicoldégica del relato fantdstico. En la literatura fantdstica el

cuerpo suele estar atravesando por una situacidn extrafia, esto sig-

nifica estar fuera del abrigo que brinda la civilizacién o el am-

biente hogareﬁo.'En estas tribulaciones extremas es c6mo el cuerpo

nos revela su sustancia. Platdn imaginaba otro destino de esta

. sustancia Que trabajé bajo el vocablo phaxmakon, En esta acepcién
nos adentramos al efecto narcdtico que la lectura del.texto tiene'

sobre el lectoxr. Ubicamos un escenarzo donde es el lector'que expe-; .
rlmenta ‘una situac16n extrafia. De tal suerte que volvemos a encon—“'
‘trar el unheimlich. El efecto de estas relaciones pone de manifies-
to el modelo.blosemidtico, donde la artlculacién mente y cuerpo en- 

-_tran una vez més al terreno de la discusxén En esta caso la mente
"_y cuerpo del 1ector se artlculan con un estimulo somético provoca-,f

« por el acto de lectura.

En otro momento de nuestro anéllsls constatamos que ante el

:edif1c1o estético que - la cultura establecida deflende, se 1evantaff;
. ’una reaccidn que desordena estos textos corporales. Rousseau, Ja-' .'“
rry, dadaistas Y surrealistas 1nterv1enen para desorganlzar el dls-:.fim.
'curso. hstas manlfesta01ones creatlvas son semejantes en la medlda “
 que rompen los objetos comunicatlvos con los que una estétlca con-- 

'”“;’vencmonal relv1ndica la v1sién.de su mundo Como ampllac16n a estos, f
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planteamientos, futuras investigaciones pueden agregar la relacién
entre el campo musical y la biosemidtica. Pensemos en el extrafio e-
fecto sensorial de la atonalidad en Schoenberg o las célebres "lec-
turas .simultdneas" de John Cage, quien proponia la presentacidn
simultdnea de eventos que no estaban relacionados. Si meditamos so-
bre un cuerpo ritmico y arménico en el cual aplicamos la atonalidad
.achoenberguiana, entendemos c¢émo nuestros hédbitos estéticos resul-
tan desordenados. En Cage las relaciones temiticas que se unen con-

ceptualmente son semejantes a la armonfa; irrumpir con una serie de

eventos no relacionados es desordenar un cuerpo ritmico. Por afiadi-

dura, las "lecturas simultdneas" de John Cage integraban las pren-

cupaciones estéticas de futuristas y dadaistas.

En el.capitulo_"Sexo, ojo y mito", liegamoa a plantear al ob-

servador y su relacién con mujer como objeto. Asunto donde inter-

viene el lector de un texto'que organiza su lectura aobre'el Cuerpo

de otra persona El pornégrafo, en esta léglca ~actda como escritor' a
',.de esa superficie construlda, descrita por &l como un cuerpo feme- .

:nlno. Entre estos discursos toma forma una fantasia negatxva destlf:- |

_nada a borrar el cuerpo femenlno e lnstalar una . fxgura serv11 Y

;dispuesta al total abandono de su cuerpo para que el hombre dis-a;
aponga de él Un espacio para sallr de estos determinismos es el de:-.
‘ una fantasia femenina Se perflla en. este espacxo una ruta de inda-'l
gacxén sobre una nueva eacrltura Con mayor precxalén mencionemos B

una escrltura étlca que Emmanuel Levxnas concxbe como fenémeno del‘z

encuentro con otra persona Se trata de comprometer el roatro de

' autru; -pronombre 1nd1cat1vo del "otro" - los otros y las otras
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que cuestionan mis actos. Esta postura ética incluye una escritura
de la diferencia, donde la diferencia de la otra persona no queda
reducida a un objeto o a otras tdcticas de reduccién.

Toda esta epistemologia puede contribuir a la reunién concep-
tual de'géneros. Mas no de la manera, un tanto mecénica, como Vi:-
ginia wdolf introdujo esa epistemologia en el persoﬁaje_de Orlando.
La figﬁra_del andtégino tiene que asimilar una epistemolbgia de la

diferencia junto con la ética de autrui. Con estos instrumentos,

tal vez llegue a alterarse la antitesis -o elemento ordenador entre N

opuestos- que implica una organizacién de nuestra textualidad cor-

‘poral. La epistemologia de la diferencia aprovecha:un conocimiénto

politico'y afectivo de la otra persona y no la somete a un logos

que s6lo niega diferencxas.

En 91 relato fantqstico, por ejemplo, no nos llmitamos a bus-f
"car la fantasia propia y la de 1a otra persona, s;no la de una co-
- munidad politica que nos. modlfica Contrarzamente a la escrlturaf
'* ffs1métrica derzvada del andréglno ge emplea la asimetria.  .
Todas estaa reflexiones dan testimonlq de una gran dlversxdad “'
' en escrlturas corporales Ya menc1onamos 103 aspectos del Noh y el-,:_”
'_Butoh agregamos que se. trata de representac1ones que pueden v1s- _"
[_ 1umhrarse en una estétlca de la diferenc1a Sln embargo, resta un'fﬂ
fxespacio muy vasto para 1nterpolar las. maneras en que los mitos los_-”
 relatos populares y las tecnlcas chaménlcav func1onan ‘como media~':= :
;  dores culturales Yy eplstemoléglcos Un etnodlscurso Y una.bzosemlé-:

tlca prop1c1arian un recorrido muy dlBtlntO al tradlcionalmente

transitado por-la llteratura crltica convencional La consecuencia
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de hacer participar una visién antropolégica introduce un esquema
de andlisis para sondear los relatos orales y las diversas escritu-
ras corporales, partes integradoras del etnodiscurso. Esta variante
de la narrativa fantdstica se liga a la complejidad de los textos
culturales que componen el cuerpo.

De vuelta al mundo de la metrdpoli encontramos miltiples cons-

trucciones corporales. Y nos referimos particularmente a los crite-

rios de traslacidn del cuerpo. Sobresalen los criterios de la tran-
gsexualidad, o dicho de otra manera: la construccién artificial de
la sexualidad. En palabras de Jean Baudrillard} "el te:rorismo, el
travestido, el céncer -corresponden a una exacerbacién del juego

politico, de lo sexual y de lo genético".! E1 destino del ﬁcuer~'

'Ipo de traslacién" en una epistemologia cibernética se define por

Baudrillard como la creacién humana de miquinas inteligentes'elabc?

radas por la angustia_délkhumano al saberse_limitado en la-propia

inteligenciaﬁ‘Entendemos el cuerpo como‘copia Xerox repitiendo los

= moldes de las sociedades ‘del prlmer mundo Al nutrlrnos de 1os as~_3”':

pectos, costumbres Yy vestimentas que evocan una moda en supuesta

-_09051c16n a lo anacrénlco, sélo coplamos los valores més superf1~:?
f ciales de las culturas que admlramos Luego entonces, la blosemzé--
_tica cambla de curso para atender las diversas operaciones de 1n-w3

: terseccién, interfase 0 llmlnalldad del cuerpo y la construcc16n o
1maginar1a de 1os dlstlntos dprOSithOB que saturan a nuestra con-f

_ 'cienc1a corporal
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NOTAS

1. Jean Baudrillard, "Les &vénements supra-conducteurs”, La Trans-
parence du Mal: Essai sur les phénoménes extrémes, col. L’'Espace
Critique (Mayene: Editions Galilée, 1990) p.43

2. Cfr. J. Baudrillard, "Le Xerox et 1’Infiniv, Transparence. ..
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