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INTRODUCCION

El problema

Por poco que nuestro mundo se comprenda
gue ya no es tiempo de quererse Cosmos, ni
tampoco Espiritu sobredimensionando de la
naturaleza, parece que no puede hacer otra
cosa quetocar en si mismo la abyeccién delo
inmundo.

Jean Luc-Nancy, Corpus

El problema no es que la gente recuerde por
medio de las fotografias, sino que sblo
recuerde las fotografias.

Susan Sontag, Ante el dolor delos demas

Nick Ut, Guerra de Vietnam, 1972
Fig.1

Comienzo la presentacion de este trabajo con una metéfora cinematografica: imaginemos
una secuencia construida sobre un juego de planos contra planos. En € encuadre cerrado
del primer plano se observan imagenes de horror: la guerra, cadaveres, cuerpos desnudos,
maltratados hasta laignominia. El contraplano de esta secuencia es unatoma abierta donde
se miran imégenes col osales, monumentales edificios, maquinas que muestran la idea del
progreso y € poder del mundo contemporaneo. Corte y las tomas abren los planos
intermedios entre las imagenes de horror de primer plano y las imagenes colosales del
plano de fondo, éstas son de dos tipos; unas que muestran seres monstruosos, deformesy
un poco a la mitad entre lo animal y € hombre; las otras, al contrario, son iméagenes
sublimes: formas indeterminadas y poderosas, a mismo tiempo, que liberan nuestra
emocion ante lo inconmensurable. Ahora asignemos un significado historico a cadaunade
esas tomas, de tal manera: que las del primer plano corresponden a los imaginarios de la
violenciay € horror del siglo XX, las fotografias, los documentales, las peliculas y hasta

los programas de informacién y divertimento de latelevision y, porqué no, hasta los juegos



electronicos. El contraplano de la toma abierta, por su parte, refiere a los paisajes urbanos
de las grandes ciudades del mundo y a las tecnologias del mundo contemporaneo, son
imagenes que en su monumentalidad muestran lo colosal del progreso en nuestro mundo.
Finalmente, las tomas intermedias refieren, en e mismo plano a dos tiempos historicos
distintos: uno, €l de lo monstruoso a ciertas imagenes que nos remontan a las sociedades
premodernas y de los albores de la modernidad, los referentes bien podrian ser desde las
figuras hibridas de |os faunos griegos, hasta las figuras de los demonios y los monstruos de
laEdad Mediay & Renacimiento; €l otro, serefiere a cierto caracter misterioso del paisaje
donde €l temor y la melancolia se dan la mano para generar una sensacion de asombro y
fascinacion que nos arrebata, una sensacion de arrobamiento sublime ante la enormidad de
eso que ahi se muestra, ahi €l paisaje es romantico y los personajes que habitan en él
podrian ser unos poetas vestidos de levita inventado sus rimas en la conjuncién entre la
subjetividad y € universo... ¢Qué nos da esta secuencia?

Quiza una pelicula donde las imégenes puedan conectar las relaciones entre lo
horroroso, 1o colosal, o sublime y lo monstruoso con nuestros imaginarios historicos,
culturales y artisticos. Pero con toda seguridad una imagen que dibuja la estructura de este
trabajo. En la Ultima pelicula de Jean Luc Godard, Nuestra misica,(Francia 2004) hay una
secuencia donde aparece € director dando una conferencia sobre teoria del cine, en
concreto sobre e funcionamiento del plano contra plano como uno de los elementos
fundamental es de la gramatica cinematografica. El director de setentay cinco afios explica
a su audiencia las relaciones gque este recurso tiene: primero se refiere ala manera en que
tensala accidn en una historia en el momento que e que e desdoblamiento de planos crea
visualmentelainteligibilidad dela historia, acto seguido argumenta cOmo este recurso parte
deunaidentidad apriori delamirada que es a mismo tiempo un dispositivo ideoldgico del
centrismo del sujeto moderno. A partir de ahi despliega una serie de imagenes donde
demuestra sus distintos registros de representacion: las contraposiciones entre sujetos, las
contraposiciones entre ficcion y documento, para terminar refiriéndose a las

contraposiciones entre verdad y falsedad de la imagen y sus implicaciones politicas." El

! Para hacerlo Godard muestra dos tomas sobre los campos de representacion donde se libra la guerra de
iméagenes entre Isradl y Palestina, la primera es de cine de ficcion, la segunda de cine documental. La agudeza
de la observacion de Godard sobre este recurso cinematogréfico pone a discusion las relaciones entre verdad
y falsedad de la imagen a la hora que su argumento se resuelve por la contraposicion entre ficcion y



plano contraplano como elemento estructural de la narracién cinematografica no solo
resuelve la narrativa de un film, antes bien se relaciona con ciertas condiciones de
conocimiento donde la verdad y la ficcion se mezclan hasta confundir 1o histérico con lo
imaginario.? Asi una peliculay un documental pueden confundirse hasta hacer imposible
diferenciar los limites entre laficcion y larealidad, entre la verdad y lafalsedad. Como sea,
algo es cierto de lo que observa Godard en relacion con la metéfora cinematogréfica de la
gue he echado mano para explicar la estructura de este trabajo. En nuestro imaginario
estamos demasiado acostumbrados al primer plano de las imagenes de horror y
descuidamos demasiado el contraplano que las sostiene: € delo colosal. A lo mejor devez
en vez podemos ver [o monstruoso y alguna otravez lo sublime, pero aquello de tan grande
gue es no lo podemos representar, lo colosal, nunca lo vemos.

Laestructura de este trabajo busca explorar estos juegos de planos contra planos. Es
cierto que su genealogia se remonta a la observacion del primer plano, es decir a las
imagenes de horror en el siglo XX, ahi lamirada de quien esto escribe le condujo a plantear
la pregunta originaria sobre las representaciones y la funcion del horror en € artey la
cultura visual del siglo XX. Tanto e espanto y repugnancia que se desprende de dllas,
como su fascinacion y su atraccién moérbida, detonaban € problema a analizar: € de la
relacion entre obscenidad y espectaculo en €l registro visual contemporaneo. Desde luego
esta pregunta, como toda, responde a un prejuicio, en este caso kantiano: € asco como
limite de la experiencia estética. Pregjuicio, que al ser sometido a su deconstruccién, me
condujo a observar los planos intermedios de esta secuencia: € de lo monstruoso, primero,
y con €elo & de lo sublime. Al levantar la mirada y observar los planos intermedios me

encontré con €l primer nudo gordiano de estetrabajo; ¢por qué Kant invalidalo monstruoso

documental como la condicién misma del plano contra plano. Sin duda esta observacion godardiana no es
nada mas un problema estético, sino también epistemolégico no sélo por lo que significa la contraposicion
verdad y falsedad, sino porque a hacerlo introduce la problemética més amplia de las relaciones entre verdad
y falsedad de laimagen y con dlo las derivas que dicha problematica tiene en los usos ideolégicos y de poder
delaimagen alaeradelaglobalidad de lainformacion.

% El concepto de imaginario esta utilizado tanto en @ sentido en que Lacan lo define -es decir como la
produccién subjetiva donde coinciden en una representacion € deseo, la fantasia y la realidad para producir
una suerte de engarce entre proyeccion y realidad que determina lo representado como una suerte de mixtura
entre afeccion y realidad.- como en € sentido en que lo manga la teoria critica y la historia cultural, esto es:
como una construccion social que da cuenta de los sistemas simbdlicos con los que un sociedad, cultura o
época determinada se construye a si misma como identidad: sistemas culturales, valores y normas morales,
creencias., etc. En todo caso € segundo se sostiene sobre € primero en tanto que la nocién lacaniana del
mismo supone larelacion entre afeccion, gocey realidad.



como experienciaestéticay en cambio postulalavivenciadelo informey lo indeterminado
en relacion con lo sublime?

Desde luego, existe una primera respuesta a interior del mismo planteamiento
kantiano, sin embargo ésta no resuelve dos asuntos: € hecho de que Kant lo invalide no
quiere decir que lo informe no esté relacionado con |o monstruoso y que esto monstruoso
no sea una practica continda de la historia. Acaso por €lo, estos planos dieron lugar a la
revisiony los andlisis de ciertas imagenes y contextos historicos delo monstruoso. Con €llo
entran a cuadro la historia de la representacion y la historia de los imaginarios como dos
elementos gque permiten, a mismo tiempo, problematizar € planteamiento kantiano, sobre
todo € referido alos dispositivos filosofico argumental es e ideol 6gicos que estan detras de
la afirmacién del fildsofo y diferenciar los distintos sentidos que lo monstruoso tiene a lo
largo de la historia. Sentidos que estan relacionados, en un primer momento, con |o
grotesco y lo comico como valoraciones socio-histéricas de |o monstruoso o con ciertas
construcciones de orden religioso que inscriben en lo informe discursos doctrinales sobre
las figuras del mal y el pecado. En Ultima instancia ambos muestran que el horizonte que
esta detras del sentido de lo monstruoso y sus reacciones (temor, asco, fascinacion) tiene
gue ver con laidea de lo sagrado, ya sea como naturaleza, ya sea como un ser absoluto y
trascendente al mundo, y con cierta funcién social de lo monstruoso, relacionado con lo
grotesco, que se vincula de maneradirectaalanocion premoderna de colectividad y cuerpo
social, donde la idea del Sujeto y sus funciones y realizaciones culturales no estan
claramente definidas. Lo monstruoso entonces funciona como un limite, entre la
premodernidad y la modernidad, al problema de |la representacion estética, diferencia que
muestra e modelo de conocimiento de la modernidad a partir del cual se genera su
imaginario sobrelo informe. En estelimite, lo indeterminado se colocadel lado del Sujeto:
es decir, en lo sublime. Aqui €l otro elemento presente en €l plano intermedio toma su
sentido, sentido fundamental en la medida en que es definitorio del marco de referencia del
artey la estética de la modernidad. Lo sublime, sin duda una idea que sera constante hasta
nuestros dias, introduce € problema de la subjetividad en las consideraciones sobre lo
informey que sobre todo responde a la | 6gica misma de |os discursos de la modernidad: la
ciencia, la tecnologia, la historia y la politica. Es decir, responde a los dispositivos

clasificatorios del saber y a sus légicas de diseminacion y de poder. Lo sublime entonces se



convierte en € territorio del saber estético donde lo indeterminado tiene su lugar y al
mismo tiempo construye un canon en e que las figuras dd terror, lo monstruoso, lo
informe son marginadas en funcién delanocién de Sujeto. Marginacion que define también
la funcion subversiva de éstos en € siglo XIX y XX. Asi mientras que lo monstruoso y lo
informe en la premodernidad se explica como positividad, en |la modernidad tiene su razon
de ser en la negatividad.

Sin embargo, esta negatividad de lo informe y su lugar afirmativo en lo sublime,
tiene que ver, dentro de este juego de planos contra planos, con el plano de fondo de esta
estructura argumental: con laidea delo colosal. Si en mi argumento y alo largo de todo su
desarrollo, mi mirada se detuvo en € plano intermedio donde lo informe se resolviaen la
consideracion sobre 1o monstruoso y lo sublime, la mirada sobre € terror en € primer
plano no encontraba su especificidad. Sobre todo porgue lo sublimey lo monstruoso, en lo
fundamental, mostraban un horizonte de significacion y funcién a partir de la relacion del
ser humano con la naturaleza. Relacion que en todo caso se justificay se explica en la
modernidad romantica en lafigura de lo siniestro, pero que no explica €l sentido de horror
del siglo XX. Fue pues necesario levantar ain méas la mirada para ver e contra plano final
de esta secuencia. Lo colosal aparece entonces como € concepto que me permite
diferenciar y especificar €l sentido de las imagenes deterror del primer plano. Lo colosal, a
diferencia de lo monstruoso, no es asunto de deformacion o desfiguracion de la naturaleza,
sino un exceso de la racionalidad que concibe, segin Kant, una nocién de lo
suficientemente grande que no puede ser representada. Esta idea que en un principio no
parecia tener mayor importancia en e argumento de este trabajo, es laque al final resuelve
mi pregunta originaria sobre el sentido del terror en el arte contemporaneo. El terror no
tiene que ver en lamodernidad con las relaciones entre lo humano y la naturaleza, sino con
larelacion del hombre con latécnica: ladesproporcion entreideay representacion, en tanto
es un asunto de la racionalidad, se realiza en la técnica, es decir, en lo colosal como
produccién del saber cientifico y tecnoldgico y con las implicaciones que este saber tiene
como ideologiay poder. Visto asi, lapregunta por € sentido del horror en €l imaginario del
siglo XX se formula de la siguiente manera: ¢Qué pasa cuando lo colosal y lo siniestro se
dan la mano para generar una nueva distribucion de fuerzas donde la naturaleza degja de



atemorizar a hombre? ¢Qué sucede con las formas del horror cuando éstas son producto de

larelacion entrelo colosal, lo siniestro y latecnologia?

La estructura

Laestructuravisible de este trabajo consiste en tres capitul os que intentan dar repuestaala
pregunta apenas planteada unas lineas arriba. La metéfora cinematografica que utilicé para
representar el asunto central de esta investigacion, € de sentido de lo informe en € arte
contemporaneo, se desarrolla en tres momentos. uno que es un despliegue historico-
estético donde se deconstruyen las ideas de |o monstruoso, lo informey lo grotesco y se
muestran sus funciones sociales y culturales. Un segundo momento que analiza tres
peliculas donde € tema de lo informe y € horror se analiza en e horizonte de la
modernidad y la tardo modernidad y un tercer momento en €l que lo analizado a través de
las tres peliculas se recontextualiza en e horizonte tedrico estético de la modernidad. Para
decirlo de una manera mas clara: El primer capitulo investiga la funcion de lo informe, 1o
monstruoso a través de la historia para mostrar que en la modernidad se le representaen la
idea de lo sublime y que esta idea responde a la definicion misma del Sujeto como €l
nulcleo duro de la modernidad. El segundo capitulo explora, a través del cine como la
manifestacion cultural y artistica mas significativa del siglo XX, lo monstruoso y lo
informe, como una estrategia estética que intenta desmontar la l6gica misma del Sujeto
moderno, desmontaje que tiene que ver con las relaciones entre arte y trasgresion opuesta a
las relaciones entre artey contemplacion. El tercer capitulo recoloca unavez mas laideade
lo informey lo monstruoso en la modernidad, para mostrar de qué manera € arte del siglo
XX funciona como una negatividad estética que intenta subvertir las ideas del proyecto
moderno de la historia y de qué manera estas practicas han intentado limitar o sublime
como espacio de lo informe para restituirlo a la vida, sin lograr en cambio desmontar la
idea de lo colosal que, desde mi perspectiva, es lo que explica € sentido del terror en la
cultura contemporanea. Antes de continuar es preciso acotar 10s conceptos de modernidad,
posmodernidad y tardo modernidad enunciados hasta aqui y que tendran un uso reiterado a
lo largo del argumento de este trabajo. Una consideracion de principio, tanto el concepto de
posmodernidad como de tardo modernidad estan utilizados como derivas de la nocion de

modernidad, sin embargo la primera esté utilizada en un sentido restringido y refiere mas a



una practica estética y artistica, que en e contexto de este argumento se relaciona con la
cinematografia de Greenaway. No sucede o mismo con & concepto de tardo modernidad,
éste se utiliza mas en e sentido de un hiperdesarrollo de la modernidad y como una
consecuencia de lamismay no tanto como su negacion, ademas serelaciona con laideade
desarrollo avanzado del capitalismo y ala nocién de Sujeto diseminado del poder. Por su
parte, la nocion de modernidad define laidea del sujeto como centro de definicion social,
politica, cultural y epistemoldgica como la construccion historica, filoséfica e ideoldgica
gue se gesta a lo largo de los siglos XVI, XVII, XVIII y XIX y que tiene su plena
consolidacion histérica a principios del siglo XX.

Es desde estos enclaves conceptuales e historiograficos que se articulan los
contenidos de cada seccion de este trabajo, enclaves que siguen un proceso de
argumentacion que va del analisis de lo informe al desmontaje discursivo e histérico en €
gue funcionan, para llegar a una deconstrucciéon de estas funciones a partir de ciertas
constantes y variables que lo definen. A partir de este proceso, los tres capitulos en su
conjunto siguen un trazo metodol 6gico que va del trabajo inductivo-deductivo del primero,
al andlisis hermenéutico de caso del segundo, hastallegar ala desconstruccién del discurso
en e tercero. Lo que en otras palabras significa que € primer capitulo trata de unarevision
historico critica sobre € sentido de lo informe, en € segundo del analisis de tres peliculas
gue permiten reconocer las construcciones estéticas y |os discursos sobrelo informe en una
de las préacticas mas significativas de la cultura visual contemporanea, para llegar a una
problematizacion critico cultural sobre los dispositivos discursivos de 10 monstruoso, |o
grotesco y lo informe en la modernidad y la tardomodernidad.

Este andamiaje conceptual se construye a partir del estudio de procesos y précticas
concretas. Asi en € primer capitulo se proponen cortes historicos especificos, como €l
comentario, a manera de gemplo, de ciertas obras y artistas determinados y la
investigacion sobre las précticas culturales en torno a la vivencia de lo informe. Este
recorrido en ningln momento tiene la pretensién de ser exhaustivo, mas bien busca
establecer las coordenadas sociales, estéticasy culturales del asunto central de este trabajo,
para definir y diferenciar la especificidad del sentido de lo informe como horror social y
terror estético en la contemporaneidad, asi como explicarlo en funcion de la nocidn de lo

sublime en la modernidad.
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El segundo capitulo aborda obras cinematograficas especificas: Salé o los ciento
veinte dias de Sodoma (1975) de Pier Paolo Pasolini, El cocinero, el ladrén, su esposay su
amante (1989) de Peter Greenaway y Crash (1996) de David Cronenberg. Se decide
trabajar cine por larazén antes expuesta: a saber, € significado y la importancia que este
lenguaje artistico tiene para €l siglo XX, sobretodo porque esta practica artistica, al mismo
tiempo que cambia € estatuto de la imagen en la historia de la visualidad, es también la
realizacion méas acabada de las relaciones entre arte y tecnologia, no solo por su innovacion
técnica, también porque cambia de manera radical las relaciones tradicionales entre
produccién y recepcion del arte. Con €l ciney su antecedente, lafotografia, se planteaun
nuevo problema alas relaciones entre ficcion y realidad como la separacion que definié la
teoriay la préactica del arte en la modernidad. El cine no representa, sino que produce y
reproduce lo real. Sin duda esta variable no puede degjarse de lado a la hora de considerar
sobre € sentido de lo informe en la cultura del siglo XX y en las practicas modernas y
tardomodernas del arte. En este contexto, las tres peliculas analizadas plantean, desde
estrategias distintas, diversos funcionamientos y significados de lo informe y su relacion
con € terror, pero ademas muestran tres momentos distintos del propio discurso estético de
la segunda mitad del siglo XX. El film de Pasolini se relaciona de manera directa con €l
sadismo como parafrasis delo grotesco y |o monstruoso y funciona en €l contexto moderno
del arte como transgresion y critica a las ideologias capitalistas y fascistas. En cambio, los
films de Greenaway y Cronenberg se mueven més en la ldgica tardomoderna de la
destitucion del Sujeto como nucleo duro de la modernidad. El director inglés la hace desde
una cierta vision posmoderna donde tradicion, ironia y escatologia se dan la mano para
subvertir los canones modernos del artey mostrar con ello las relaciones entre o abyecto y
€l poder como su lado obsceno y terrorifico. En cambio el director canadiense se aventura
maés por €l lado de la perversion psicol 6gica como formadel horror. Carente de un discurso
politico explicito, Cronenberg explora en este film, las relaciones entre maquinay cuerpo
para mostrar las pulsiones esquizoides del terror y la fascinacién de la tecnologia
contemporanea. El analisis de cada uno de estos directores, en lo general sigue e trazo del
resto dd trabajo, sin embargo para poder diferenciar la especificidad de sus discursos
cinematogréaficos de lo informe, se parte de |os estudios de cine de Gilles Deleuze y de los

cortes hermenéuticos que plantea Paul Ricoeur, € cruce que se da entre ellos, permite a
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mismo tiempo, diferenciar y establecer registros de analisis especificos, asi como aclarar lo
propiamente cinematografico en la construccién de su estéticadelo informe. Finalmente, e
andlisis de estas peliculas desde las perspectivas enunciadas, enlazan € contenido con la
formay latécnica con € discurso para poder plantear € capitulo tercero y concluyente de
esta investigacion.

La ultima parte de este trabajo se centra en € problema de lo informe en la
modernidad, pero va un paso mas alla. Intenta tger las relaciones entre la tecnologia, €
ciney laestéticade lo informe abriendo su horizonte de discursividad tedricay cultural. En
una exploracion donde deconstruccion y teoria critica de la cultura se conjuntan para
problematizar y responder a la pregunta central de esta investigacion, la que tiene que ver
con laideadelo colosal como €l transfondo estético a partir del cual explicar € sentido de
lo informe en la cultura contemporanea como la légica dd terror. Se parte de
problematizar lanocion delo sublimey lo horroroso, pero ahora entendidos desde lalégica
delo colosal. Es decir, desde € desarrollo delatecnologiay la separacion del hombredela
naturaleza. Quizas el capitulo mas complejo en lo que a su exposicién y argumentacion se
refiere, en él se abordan las relaciones entre tecnologiay representaciony su relacion con lo
informe a partir de una revision minuciosa de los dispositivos del saber y € hacer de las
tecnologias delos siglos X V111, XIX y XX. Complgo porque en este capitul o se anudan las
relaciones entre saber y poder para definir la légica de lo colosal como un problema
estético tecnologico y con elo plantear la légica de lo informe en la contemporaneidad
como unadialécticaentreel monumentoy €l terror. Setrata pues de vincular |o estético con
lo tecnolégico para de ahi explicar e sentido del horror y € terror en la cultura del siglo
XX, un sentido que tiene que ver con la violencia de la guerra, € terrorismo y con la
estéticadel terror.

La estructura invisible de este trabajo, la que tiende su trama en € sentido
ricoeuriano del término, es doble. Por una parte esta relacionada con la tension conceptual,
presente alo largo de todo € argumento del trabajo, entre la historiay la filosofia, entre la
historiadd artey lafilosofiade artey laestética. Por la otra se vincula con un problemade
indole fenomenoldgicaz € problema del cuerpo como territoritorializacion/
desterritorializacion donde se engarzan todas las practicas y los discursos artisticos sobre

lo informe. Voy por partes.
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A lo largo de las siguientes paginas se hace evidente la tension entre €
conocimiento histérico y € conocimiento filosofico, tensién que por lo demas no pretende
ser resuelta aqui, sino simplemente asumida como una inquietud y una forma de trabajo
consecuente con mi propia formacion. Desde esta tension intento aventurar algunos
argumentos que ni queden atrapado por la pretendida concrecion del hecho, ni seducida por
la abstraccion filosofia; mas bien se trata de asumir las aristas que ésta genera con la
intencién de aproximar una explicacion que se pretende propia. En todo caso busco, en una
suerte de gercicio benjaminiano de investigacion y analisis, acercarme al estudio de lo
informe a partir de las nociones de dialéctica de laimagenes y de produccién material dela
historia y la cultura como una suerte de relacion entre tecnologia, suefio y tiempo;
aproximarme a los regimenes de representacion de la historia para buscar las constantes y
las variables en torno al problema de lo monstruoso, lo grotesco y lo informe, es decir alas
producciones imaginarias sobre lo informe alo largo de |a historia de la cultura® En este
contexto, € primer capitulo busca establecer las constantes y las variables, € segundo las
diferencias sobre lo informe y o monstruoso (lo colosal y € terror) a partir del analisis de
producciones y de unatecnologia definitoriadel arte del siglo XX y € tercero aventurauna
abstraccion cuasi-filoséfica que permite poner en una perspectiva amplia de analisis
cultural y estético lo abordado en las dos primeras partes del trabajo. En suma, la tension
gue se plantea entre historia y filosofia supone asumir la discusion problematica, pero
necesaria entrelo propio, lo alterno 'y lo comin en torno ala estéticade lo informe. Setrata
pues de dgjar que la contradiccidn entre lo concreto y lo abstracto muestre la complgjidad
delarelacion entre tecnologias, materiay tiempo y € modo en que ésta genera dispositivos

culturales diferenciados pero en algun punto coincidentes.

% La dialéctica de las imégenes refiere a las producciones materiales de la cultura que ponen en operacion los
modos en que una sociedad 0 una época se representa a si misma , de manera particular las que se relacionan
con los suefios y € despertar como promesay engafio., una funcion que a los ojos de Benjamin redliza € arte,
y que tiende a proyectar & sentido del tiempo para una sociedad que determina su sentido de la historia en
funcion de dicha proyeccién. En este trabajo € concepto de dialéctica de las imagenes se amplia para explorar
los modos de representacion de lo informe y con ello poder establecer lo diferenciales histéricos que esto
produce, no se limita, ademas, a las formas estrictas del suefio, sino que explora en lugar potencial del suefio
que las tecnologias de la representacion pueden producir, de manera particular las del cine, esto por la
contundente relacion que esta tecnologia tiene como productora de espacios oniricos de la cultura del siglo
XX. Al respecto ddl concepto de dialéctica de las imagenes véase Walter Benjamin, El libro de los pasgjes.
Madrid: Akal, 2005, pags. 459-490.
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Este punto de coincidencia es el cuerpo como desterritorializacién donde se
engarzan todas las practicas y los discursos sobre lo informe, de ahi la urgencia de apelar a
lafenomenologia. Si existe un dato irrenunciable para e arte, éste es e cuerpo. El inscribe
y en él seinscriben practicamente todas las formas del arte. Desde su idealizacion hasta su
trasgresion, la coporeidad es € protagonista en la historia de la representacion y de manera
particular € problemade lo informe, lo grotesco y € horror. Si algo caracteriza la estética
de lo informe es la condicion del cuerpo como topos sin identidad, como pura topografia.
Sea €l cuerpo de la risa grotesca, sea € cuerpo del placer sadico o de la perversion
maguinica, el cuerpo como puro topos es un cuerpo entendido como significante. Si bien es
cierto que en la historia socia y de la representacion lo informe ha jugado un lugar de
subversion al significante, también es cierto que lo hace a partir de una cierta negatividad,
al menos a los sistemas de representacion que intentan subsumir y controlar sus impulsos
de goce, sobretodo los que se enclavan en el horizonte de la modernidad. En este contexto,
el cuerpo es a mismo tiempo geopoliticay estéticade laescrituradel poder, y resistenciay
trasgresion a ella. Acaso por €elo, este trabajo tiene como Ultimo reducto esta ambigliedad
de la corporeidad como € lugar de lo informe: ahi se realiza e deseo, larisay la
colectividad, ahi también serealizalaperversion, laabyecciony € horror. Si una constante
se puede derivar del argumento de esta investigacion es la que tiene que ver con € cuerpo
como lugar de formacién y deformacion de los limites. Desde las practicas orgiasticas,
hasta las del cinismo y lo grotesco comico, las del placer y su relacion con € poder, y las
del dolor y € terror, € reducto delo informe es el cuerpo como lugar sin identidad o como
destitucion de laidentidad. Lo demas es historia: desde el cuerpo informe que celebra su
pertenencia alaviday € erotismo, pasando por los lugares carnales de larisa cinicay la
colectividad carnavalesca, por los lugares de la pérdida de su relacion con o sagrado para
circunscribirlo al sitio del pathosy del delirio del Sujeto, hastallegar alas formas del terror
donde se le arrebata su derecho de ser pura especialidad diferenciada. El cuerpo es €
reducto donde se explicalalogicadelo informe.

Visto asi, la pregunta sobre el imaginario del horror en e siglo XX tiene que ver con
el modo en que lo colosal, como tecnologia se inscribe para producir una destitucion del
cuerpo a partir de la légica del terror. El siglo XX hizo del desnudo €l lugar obsceno del

arte; € cadaver. A diferencia ddl sentido de lo informe en la historia de la cultura
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occidental, que asume la ambiguedad entre e dolor, € placer y e poder de la naturaleza
gue aparece como lo inhdspito, lo informe en nuestra épocatiene que ver conlalégicadelo
colosal: con la desproporcion entre un concepto demasiado grande, como lo afirma Kant, y
suimposibilidad de representacion. Justo en estadesproporcion €l cuerpo es €l primer plano

del horror. Ahi, como lo afirma Nancy:

En & depdsito, los cadaveres no son muertos, no son nuestros
muertos: son llagas amontonadas, pegadas, fluyendo unaen laotra, y
la tierra lanzada directamente encima, sin una sabana para definir €
espaciamiento de un muerto, luego de otro muerto. No hay cicatriz,
la llaga sigue en carne viva, los cuerpos no trazan de nuevo sus
areas. Como a revés que € espiritu, se subliman en humo, se
evaporan en neblina. También aqui € cuerpo pierde su formay su
sentido — y e sentido ha perdido todo cuerpo. Gracias a otra
concentracion, los cuerpos son sélo signos anulados: no, esta vez, en
€l sentido puro, sino en su puro agotamiento. 4

La imagen que acompafia este comentario introductorio, una imagen que forma
parte del imaginario de la primera guerra televisada, la de Vietnam, ¢acaso no habla de
este plano contra plano donde la mirada primero descubre el terror y a fondo lo colosal? En

medio..., en medio estan | as siguientes paginas.

* Jean-Luc Nancy. Corpus. Madrid: Arena Libros, 2003, p4g. 61.

15



1. El horizonte artistico-estético de lo grotesco

..s0l0 una especie de fealdad no puede ser
representada en conformidad con la naturaleza sin
echar por tierra toda complacencia estética y, con
ella, la belleza artistica: es la fealdad que inspira €
asco.

Emmanuel Kant, Critica del Juicio.

...lo risible es un defecto y una fealdad que no causa
dolor ni ruina; asi sinir masleos, la mascara comica
es algo feo y contrahecho sin dolor.

Aristételes, Poética.

Todos los instintos gue no se desahogan hacia afuera
se vuelven hacia adentro.
Friederich Nietzsche, La genealogia de la moral

Peter Witkin, Leda, 1986
Fig. 2

En e imaginario del siglo XX, la violencia y la muerte se presentaron de un modo hasta
entonces desconocido en la historia de la humanidad: la ignominia del cuerpo desnudo de la
guerra. Como lo anota Clément Cheroux: “En la historia de las representaciones, las
imagenes de los campos nazis marcan, en efecto, € franqueamiento de cierto nimero de
umbrales, en e sentido donde este término define a la vez € lugar de pasgje y la posicion

nl

mas a la base de ese pasgje.”” A partir de ahi y como una constante en la historia de las
imégenes del siglo XX, dicho modo de representacion ha pasado a ocupar un lugar
determinante en la cultura occidenta. Desde su valor de documento hasta sus
transformaciones artisticas, € imaginario de los cuerpos desnudos de los campos de
concentracion, cambiaron la manera en que € dolor, la ignominiay la Iégica del poder se
inscriben en la sociedad de la segunda mitad del siglo XX. Més ala de las implicaciones
histéricas y éticas que se derivan del descubrimiento de las fotografias y los documentales
gue se produjeron a fina de la segunda gran guerra, es importante tener en cuenta que €l
estatuto de la representacion de la violencia cambia de manera sustancia. S los

documentos fotograficos de la primera guerra aln respondian a ciertos codigos vy

! Clément Cheroux, “Les seulsde L’ horreur” en Representer |”horreur. Paris : Art Press, Mayo 2001, pag. 34.



paradigmas de representacion apegados a valor de la guerra (el heroismo, la causa justa,
etc.) y dempre circunscritos a registros de tono épico-naciondista, € estatuto de
representacion que trajo consigo e descubrimiento de los campos de exterminio y la
subsecuente documentacion y més tarde ficcion de estos hechos, supuso abrir un &mbito de
representacion donde la violencia ya no estaba mediada por ningun tipo de discurso: tan
s0lo mostraba el exceso mismo de la perversion del poder. Exceso que a tiempo que fue
motivo de escandalo, también sobre paso €l limite de la representacion, abrié la posibilidad
de que la violencia, e dolor, € sufrimiento fueran objeto de mangjos simbdlicos diversos.
Esto no se limita nada mas a mero hecho histérico, sino se explica por las estrategias de
socializacion de estas imagenes y de los constructos que de ellas se desprenden.? La
obscenidad de las imégenes que descubre €l fin de la guerra, supone cuando menos tres
asuntos: e primero se refiere al de la mostracion de un gercicio de violencia que nunca
antes se habia hecho publico y masivo, € segundo se relaciona con las implicaciones que
tienen estas imégenes por € hecho de ser producto de la fotografiay € cine, y € tercero
con la significacion que tienen en el horizonte de la sociedades secularizadas y nihilistas.

& ¥y I'-a
b i _ N

"

Mirroming, Fosa comun Gergen-Belsen, Fotografia, 1945.
Fig. 3

2 Véase mi ensayo “Arte y Holocausto: una lectura desde la diferencia. A proposito de la exposicion
Mirroring Evil. Nazi Imagery/Recent Art” en Ensayos de critica cultural, una mirada fenomenoldgica a la
contemporaneidad. México: Universidad |beroamericana, 2004, pags. 191-211.
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Por un lado, como lo observa Giorgio Agamben, con los campos de exterminio nace
una nueva forma de inscribir € sentido de la muerte: el cadéver. Con la “solucion final” la
muerte se cancela y nace € sentido del cadaver como metafora del anonimato de la
sociedad de masas. El exterminio cancela € derecho de muerte, es decir, de humanidad y
nace con ello la neutralidad de la materia® Por e otro, e principio de redidad y de
objetividad del cine y la fotografia mostraron el potencial de expresion y de constatacion a
la hora de atestiguar la violenciay el extremo de la torturay e exterminio en los campos de
concentracion, a lo que habria que afiadir la condicion de reproduccién masiva de estas
imégenes a través de los medios impresos y € cine.* El alcance de estas imégenes inscribia
un imaginario de la muerte masiva (impersonal) en una sociedad igualmente masiva. A
partir de ahi, la muerte y la violencia iran ocupando un lugar predominante en la cultura
visual de la sociedad de la segunda mitad del siglo XX. Iconografia que ademés se prestara
al mangjo dirigido de laimagen: ala censuray su uso ideologico que desde entonces sera
una constante de la imagen en la sociedad.” A lo que habria que afiadir e modo en que
éstos funcionan en €l horizonte secularizado de la cultura. No se trata tan solo del cadaver,
sino de éste como la constatacion del fin del sentido de lo humano. A diferencia de otros
significados en la historia de la representacion, € cadaver después de la “solucion final” es
laimposibilidad de la muerte como condicién humana.®

Asi pues e horror y la fascinacion adquieren un significado inédito, significado que
por lo demas serd determinante en la redefinicion que se hard del sentido de la
representacion en la cultura visual del siglo XX y que abrira un nuevo territorio de

3 Véase Giorgio Agamben. Lo que queda de Auschwitz. El archivo y € testigo. Homno Sacer 1. Valencia:
Pretextos, 2000.

* Si bien es cierto que existe una diferencia fundamental entre la fotografia y € cine, es innegable la
vinculacion que guardan respecto ala condicion indicial y ala cualidad de su produccién masiva. Esto, unido
a lo “visto” por un cierto tipo de imégenes industridles como las de la Shoa produce una suerte de
cotidianizacién del horror que lo convierte en banal

® Entiendo aqui por ideologia la definicion que al respecto hace Eduardo Griiner como “...regimenes de
produccién de ciertas verdades operativas, |6gicas de construccion de la“realidad” que pueden ser
desmontadas paraintereses particulares que tejen laaparente universalidad de lo verdadero” Eduardo Griiner,
El sitio dela mirada. Secretos delaimageny silencios del arte. Buenos Aires: Grupo Editorial Norma, 2002,
pag.39. Producciones que operan bagjo laldgica de lafalsailusién y que asumen como estrategia la disolucion
entre realidad y ficcion paravigilar, controlar y regular las conductas sociales, sobre todo las referidas al
deseo y la afectacion, que ponen en crisis 1o regimenes hegeménicos de control.

® Giorgio Agamben, Op. cit.
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exploracion a mundo del arte. Las relaciones entre e orden masivo de la imagen, la
estética ddl horror inscrita en € cuerpo, la condicion ideoldg ica que se desprende de la
manipulacion de la imagen y la condicion de objetividad de estas iméagenes tendran un
impacto innegable en la configuraciéon axiologica 'y smbodlica de lo informe en la cultura 'y
el arte del siglo XX. A partir de ello nace una nueva dimension de lo grotesco: lo serio, y
una nueva consideracion sobre € cuerpo: € horror.

Como lo observa Vitdi Makhlim, lo “grotesco serio” serd la condicion del arte del
siglo pasado, se trata de una reversion dd sentido estético de este valor que se algade la
festividad paraingtalarse en la seduccién por su informalidad:

Bajtin se interesa preferentemente por una risa aegre; para é solamente
esta clase de risa es ‘popular’, es decir propiamente humana, positiva,
justificadamente utépica. La misma naturaleza del hombre es utOpica. Al
negar € elemento utépico (lo mismo que la risa), llagariamos
inevitablemente, no sdlo a una confirmacion del ‘paradigma s&dico’ en
cuanto una suerte de reverso dd humanismo ilustrador (sc) y de la
ideologia clasica, sino a una ‘ideologizacion de lo deforme’ *

Esta informalidad supone una crisis en la nocion de arte y estética, crisis ademés
que sobrepasa los limites de lo estético y lo artistico hasta llegar a principio mismo sobre el
gue se sogtiene la modernidad: la nocidn de sujeto. Visto de esta manera habra que entender
gue lo “grotesco serio”, no solo es un problema artistico y estético, sSino que a través de é
Se ponen en juego discursos que a tiempo gue intentan desmontar los sistemas de poder de
la modernidad, son legitimados por €. El horror ocupa desde entonces un lugar inédito en
la historia 'y con ello sus representaciones adquieren un valor y un sentido que cabalga en
sentido contrario a los canones estéticos y artisticos de la modernidad. Sin em bargo esto no
sempre fue asi, seria irresponsable afirmar que lo informe, lo feo, lo monstruoso no son
valores presentes en la historia del arte y la cultura. Con todo, sus representaciones tuvieron
un sentido y una funcion digtintas a las del arte de la segunda mitad del siglo XX. Lo
informe y sus sentidos se entendian a partir de una mediacion discursiva 'y representacional
gue los hacian tolerables sociadmente. Acaso por €ello se hace necesario revisar estos

sentidos y funciones alo largo de la historia del artey la cultura. Desde luego no se trata de

" Vitalil Makhlin, “ *Unarisainvisible d mundo’. La anatomia carnavalesca de la Nueva Edad Media” en T.
Bubnova (ed), En torno a la cultura popular de la risa. Barcelona: Anthropos/Fundacion Cohen, 2000, pag.
9L
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un trabgjo exhaustivo, sino de reconocer los paradigmas culturales, artisticos y estéticos de
este “vaor”. Se trata de poner en perspectiva el sentido que lo informe ha tenido alalargo
de la historia. Esto me permitira establecer cuando menos tres registros de andlisis que
serén fundamentales para e desarrollo deél argumento de este trabgjo: un registro artistico -
estético de lo informe en € que intento mostrar sus caracteristicas y cualidades
fundamental es, un segundo registro que busca mostrar la relaciéon entre lo informe y su
funcién socia y un tercer registro fenomenoldgico que intenta plantear e sustrato

ontolégico-vital que se articulaen €.

Loinforme: entre el goce, larepresentacion y el interdicto

En su sentido estético, lo informe se define fundamentalmente por un sobrepasamiento del
limite de toda identidad, o que supone una contraposicién con e canon estético de lo
bello. Este sobrepasamiento se caracteriza por dos cualidades afectivas, contrarias y
excluyentes launa de laotra: larisay € dolor. De esto, en principio, da cuentae canon de
la dramaturgia griega a través de la tragedia y de la comedia. Lo informe en la tragedia

supone € horror, mientras en lo comico, lo feo y lo ri sihle.

Pero la poesia se dividié seglin los caracteres particulares. en efecto, los
més graves imitaban las acciones nobles y las de los hombres de ta

cdlidad, y los més vulgares, las de los hombres inferiores, empezando por

componer invectivas, del mi smo modo que los otros componian himnos y
encomios. Ahora bien, de ninguno de los anteriores a Homero podemos
citar un poema de esta clase, aunque es probable que hubiera
muchos...[...]Y asi como, en & género noble, Homero fue € poeta
méximo (pues @ solo compuso obras que, ademas de ser hermosas,
constituyen imitaciones draméticas), asi fue e primero que esboz6 las
formassde la comedia, presentando en accion no una invectiva, sno lo

risble.

En todo caso habrd que tomar en cuenta que la definicion de lo informe en la
historia del arte de occidente se da por via negativa, se define en funcién de sus

contrapartes estéticas. lo bello, primero, y luego lo sublime. Mas dla de las
determinaciones especificas a las que responde la afirmacion de Aristétele s, es preciso

8 Aristételes, Poética. Madrid, Gredos, 1974, 1448b, pags. 137-138.
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entender que, ya sea e sentido tréagico o e sentido comico, de lo informe, ambos parten de
la idea que éste debe funcionar a partir de una mediacion que lo haga soportable. En €
caso del horror tragico, lo informe se mantiene fuera de esce na, es obsceno, y su sentido
esta en funcion de mantenimiento dd equilibrio socid. En cambio en lo comico, la
mediacion de lo risible y lo feo tienen la funcidn de significar este sobrepasamiento de la
identidad hacia lo informe en términos de solidarid ad comunitaria y aegria de la vida. ° En
ambos la “catarss’ funciona como un cataizador socia de las pulsiones humanas. Los
héroes tragico y comico funcionan segiin una tesitura que por principio cancela la irrupcion
misma de lo informe y lo conduce hac ia un registro smbdlicamente representable por los
controles socides y politicos. la identificacion patéica y la identificacion simpatética,
respectivamente.

De ahi la afirmacion aristotélica que de inicio a este trabgjo:  ...lo risible es un
defecto y una fealdad que no causa dolor ni ruina; asi sinir mas lgos, la mascara comica
es algo feo y contrahecho sin dolor. ™

Es importante observar la cualidad que Aristételes le otorgaba a lo “feo”, por una
parte lo inscribia como una condicion de lo comico, pero ademés dicha fealdad es cdmica
en tanto no supone dolor, antes bien se hace soportable sdlo por medio de la risa. La
conversion de lo feo en lo risible supone una lectura estética que apunta a una ontologia de
la vida en la que @ sobrepasamiento de la identidad se entiende como una comunién con €
universo. La comedia es muestra de esto, ya el canon aristofanico planteaba estos cambios
de sentido y tipo como elemento definitorio del género: desde la zoomorfizacién de lo
humano o la humanizacién de lo animd y la naturaleza, supone una estética donde la
desproporcion y € sobrepasamiento estd mediado por la risa, la trasgresion del héroe, €
politico o d filésofo, el cambio en sus roles socides y en su funcion paradigmética tenian
por objeto revertir los significados de dichas tipologias. En este sentido lo feo risible se
relaciona con lo comico en tanto que se trata de objetivar a otro por medio del “reirse de

é”. Se trata de un doble juego donde lo informe como lo repugnante, a mismo tiempo,

® Véase Hans Robert Jauss, Experiencia estética y hermenéutica literaria. Ensayos en @ campo de la
experiencia estética. Madrid: Taurus, 1986. Frederich Nietzsche, El nacimiento de la tragedia. Madrid:
Alianza, 1989. Werner Jaeger, La paideia. El ideal dela cultura griega. México: FCE, 1962.

OAristoteles, Poética. Op. cit., 1449 a, pag. 142.
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funciona como catalizador de imaginarios diversos y como cohesionador de la comunidad
humana a la que se dirige. El reirse de... dgnifica la objetivacion del otro y esta
objetivacion tiene la funcién de liberar un estado vital primario de la comunidad. Es
importante observar que uno de los rasgos fundamentales del uso cdmico tiene que ver con
ciertas trasgresiones del cuerpo que apuntalan modos de desterritoriaizacion: la suspension
de cbdigos de comportamiento socia, la introduccion de paréfrasis sobre las funciones
alimenticias 0 escatoldgicas que suspenden la identidad social del individuo y fracturan €
nivel smbdlico dentro ddl cual funcionan. Sin embargo estas desterritoriaizaciones de la
corporeidad en €l horizonte estético de lo comico, no suponen una trasgresion o subversion
radica del orden social. Larisa cdmica va acompafiada de un distanciamiento del receptor,

e reirse de parte de la distancia entre el sujeto y € objeto. Como lo observa Freud:

Cuando aguel que nos parece comico, y que, comparado con nosotros,
hace mucha ostentacién de sus cudidades fisicas y muy poco de las
espirituaes, se presta a una comprension unitaria y hay que admitir que
nuestra risa es, en casos, la expresion de una superioridad placenteramente
percibida, que, con respecto a &, nos permitimos. Si le diéramos la vuelta
a la relacion en ambos casos y encontréasemos que € esfuerzo soméatico
del otro es menor que e nuestro, y € animico mayor, ya no nos reiriamos,
sino que quedariamos asombrados y le admirariamos ™

La funcién mediadora de lo cdmico consiste en la capacidad de objetivacion del
otro, un distanciamiento en & que se sobrepasa los 6rdenes simbdlicos del control socia y
politico, pero no la estructura misma de la identidad del observador o € espectad or. Esta
diferencia es fundamenta en la medida en que lo rigble, a tiempo que savaguarda la
identidad del espectador, abre una critica a los sistemas sociales de control, pero en tanto
gue la estructura estética de lo comico se mantiene y responde a | a propia estructura
epistemoldgica, social, cultural y politica de los sistemas de poder, es un espacio permitido
de critica. Asi € principio de representacion sujeto -objeto y € principio de normatividad
yo-otro, en ningn momento son trastocados por la comicidad, la risa entonces tiene una
funcion catartica en la que la identidad del individuo o la comunidad y sus jerarquias se

mantiene en todo momento.

! Citado por Hans Robert Jauss, Experiencia estética y hermenéutica literaria... Op. cit., pag. 295.

22



Una segunda consideracion sobre lo informe se refiere a los sentidos del horror y €
dolor trégicos. A diferencia de la mediacion comica, le mediacion tragica lo asume en
funcion dd potencia espiritual del héroe o la circunstancia. Siguiendo la afirmaciéon de
Freud, en lo trégico € sistema de representacion funciona por las correspondencias entre €
potencial espiritual y la corporeidad, estéticamente € destino grandioso y doloroso del
héroe se soluciona por la voluntad que es una respuesta ética a las imposiciones de la
naturaleza, ésta se inscribe en la fortaleza corporal. El cuerpo es metéfora del  espiritu, de
ahi que & dolor y € horror, inclusive e dafio infringido a la carne, sea directamente
proporcional a la dtura moral del héroe. El cuerpo espiritudizado o heroico define un
canon donde lo informe, a mismo tiempo que marca la desproporcién entrelo humano y la
naturaleza, es una coincidencia entre la naturaleza, la humanidad y la comunidad. Es cierto,
el hombre no puede nada contra la naturaleza: su fuerza y sus pasiones, savo que la
dignidad de esta impotencia se resuelve por la altura mo ral del persongje: é es un vértice de
reordenamiento del mundo donde la vida y la comunidad vuelven a encontrar su equilibrio,
es decir, el héroe es e estatuto simbdlico por antonomasia. El dolor trégico es la afeccion o
la pasion donde la vida y sus rep resentaciones encuentran sitio para reconfigurar € orden
del cosmos: naturaleza, humanidad y politica. No se trata de degradar a héroe a someterlo
a las pulsiones primarias de lo informe, sino de tensar € limite del adentro y € afuera para
reinscribir [lo en una identidad espiritual 0 mora que puede resignificar las relaciones del
hombre con & mundo. De ahi que la desproporcién trégica se explique en funciéon de un
sobrepasamiento hacia lo superior y no hacialo inferior.

Esto marca una diferencia fun damental con lo cdmico en lo que se refiere a las
representaciones de la corporeidad: mientras en lo risible € cuerpo se deconstruye a través
de las funciones bagjas y meramente escatoldgicas, en lo doloroso se atiende a los niveles
emotivos de la pasion. Si bien esta en e cuerpo, de éste importa destacar € orden
emociona: tristeza, culpa, etc. En todo caso la obscenidad, como ya lo observaba
Nietzsche, se mantiene oculta en lo trégico, es un atributo que sdlo corresponde a lo
irrepresentable, es decir, lo sagrado. Esto explica las reglas de su representacion: de una
parte en lo informe (Dionisio) debe mantenerse oculto y siempre en su registro ontologico -
cosmico -es imposible que se manifieste en la representacion, acaso su fuerza solo es

irruptiva y a través de recursos que impiden que se muestre en toda su contundencia-,
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mientras € didlogo, la mascaray € coro, son mediaciones inteligibles de esto informe, son
“bella apariencid’, aqui la belleza 'y € ddlirio del suefio median larealidad del horror.  Visto
asl, lo informe es mediado por lo simbdlico: punto de unién del hombre, la comunidad y €
cosmos o territorio de lo gobernable que asume la contradiccion de la fuerza de la vida para
convertirla en representacion.

Las relaciones que establecen lo tragico y lo cdmico con lo informe, sin duda son
definitivas en la estructuracion del canon artistico de la cultura occidenta, de ahi la
necesidad de retomar su definicion estética. Sin embargo, es preciso diferenciar un asunto
més, € que serefiere ala problemética de lo informe desde su sentido grotesco y sublime.

El sgnificado que lo informe adquiere en e valor estético de lo grotesco en su
sentido comico, tiene que ver con dos problemas fundamentales. El primero se relaciona de
manera directa con | a risa: a diferencia de la risa comica, la grotesca no se objetiva ni se
distancia, no consiste en € reirse de sino en € reirse con. Como lo observa Jauss, se trata
de una risa que pone en juego la colectividad donde no hay ni degradaciéon ni
objetivacion*?. El segundo aspecto se vincula con e sentido de la corporeidad, en lo
grotesco-comico, € cuerpo es € lugar de la inscripcion estética que “...ignora la superficie
del cuerpo y no se ocupa sino de las prominencias, excrecencias, bultos y orificios, es decir,
Unicamente de lo que hace rebasar los limites del cuerpo e introduce a  fondo de ese
cuerpo.”*® Lo grotesco, sin bien no se limita a su mera forma comica, Si encuentra en ésta
un territorio fértil donde estructurar una construccion artistica difere nciada a la de lo
comico por oposicion.*

En la estética de lo grotesco operan cierto tipo de relaciones donde la distancia entre
el sujeto y e objeto son inexistentes, antes bien en este valor estético la risa opera por
smpatia, es decir, por la disol ucién entre e acontecimiento y € espectador liberando €
principio de goce de la vida, se trata de un desbordamiento de los limites de la
representacion y de la identificacion, los cuerpos convertidos en masas e intercambio de

funciones primarias operan por medio de la risa. Bajtin, a referirse a sentido de la risa

12 \/éase Hans Robert Jauss Experiencia estética y hermenéutica literaria.... Op. cit., pags. 295-303.

13 Mijael Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en Renacimiento. El contexto de Francois Rabelais.
Madrid: Alianza Editorial, 1998, pag. 286.

14 Segin Jauss lo comico por oposicién resulta de la resistencia y la negacion de los sistemas de
representacion del poder y de la subversion de los roles candnicos de representacion propios de la épicay la
tragedia. Véase Hans Robert Jauss, Experiencia estética y hermenéutica liter aria...Op. cit.
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grotesca, reconoce que en la Edad Mediay e Renacimiento, ésta tiene una dimension que
se explica por un sentido de la colectividad y la vitalidad que pone en juego un sentido
especifico de la comunidad a partir de los excesos del cuerpo, excesos exclusivos del
pueblo. El carnaval es € territorio donde la risa irrumpe por si mismay no como espacio de
representacion y de critica social, tal y como lo hace la risa comica y la sétira, Sno co mo
irrupcion de un espacio de goce puro caracterizado por dos elementos basicos, e espacio
publico y las funciones materiales del cuerpo. La plaza es € espacio natura del carnaval
gue no tiene regulacion oficia, y @ cuerpo material, sobre todo sus fun ciones sexuales,
ecatoldgicas y dimenticias (orgidgticas), tienen una funcion irruptiva de la vida. En este
sentido, la risa carnavalesca responde d flujo del placer y su pura afirmacion suspende y
pone en duda |os sistemas de control social y moral. *°

La suspensiéon de las identidades publicas y corporales define una condicion de lo
informe, que lo diferencia sustancialmente de las formas en gque lo comico y lo tragico lo
entienden. El espacio publico de la plaza es trasformado en un espacio de libre int ercambio
de impulsos vitales, de ahi que los excesos tengan la funcidn de crear una masa donde no
hay “escena’ sino accion. Se trata de liberar los ditintos tipos de fluidos vitales para crear
una masa informe donde la risa circule libremente y donde laf iesta, parafraseando a Bajtin,
eslavoz del tiempo gque habla ante todo del porvenir.

AUn mas dignificativo es la determinacion dd cuerpo grotesco, éste se define por
dos dementos fundamentales. € predominio de lo topogréfico y la disoluciéon de sus
limites. El cambio de lugar de lo dto y lo bago didoca las relaciones espirituales e
inteligibles del cuerpo: de ahi que la paabra no corresponda a soplo, sno a la
hiperbolizacion dd gesto o la localizacion de un érgano inferior que puede articularla: €
vientre o inclusive & ano, por gemplo. Segln paabras de Batin, lo esenciad de la
disolucién de los limites en €l cuerpo grotesco:

... €s atribuido a las partes y lados por donde é se desborda, rebasa sus
propios limites y activa la formacion de otro (o segundo) cuerpo: €
vientre y € falo, estas partes del cuerpo son objeto de la predileccion de
una exageracion positiva, de una hiperbolizacion; estas partes pueden
también separarse del cuerpo, tener una vida independiente, suplantan €
resto del cuerpo relegado a un segundo plano. [...] Todas estas

By éase Mijael Bajtin, La cultura popular en...Op. cit., pags. 59-130.
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excrecencias y orificios estén caracterizados por e hecho de que son €
lugar donde se superan las fronteras entre dos cuerposy entre e cuerpoy
el mundo, donde se efectuian los cambios y |as orient aciones reciprocas. ™

La concepcidn de la corporeidad como desbordamiento y topografia, asi como la
funcion publica que le reconoce Bajtin, sin duda marchan a contrapelo de las funciones
estéticas de lo trégico y lo cdmico, lo que también supone reconocer su significado en lo
gue se refiere al modo en que se define la experiencia estética en € canon occidenta y que
sera determinante para entender la funcién de lo informe en € arte del siglo XX, asunto del
gue me ocuparé mas adelante. La experiencia etética, para € canon occidental, supone
sobre todo d distanciamiento imaginario y vital de la representacion. La catarsis es un
reconocimiento por la identificacion a partir del resguardo. Inclusive en las funciones
rituales que tiene la tragedia, e dista nciamiento es necesario para la toma de conciencia de
la stuacion propiamente tragica, a igual que en lo cdmico por oposicion, donde la
identificacion es smpatética, € principio de objetivacion del otro ( reirse de..) va
acompaiado de este distanciamiento. De esto se desprenden cuando menos dos asuntos
para mi fundamentales. & que tiene que ver con lo escénico y lo representativo como
condicion fundamental de lo tragico y lo cdmico, y & que se relaciona con €
distanciamiento como resguardo del receptor y fundamento del sentido de los valores
estéticos de lo informe, segin modo trégico o segin modo comico. En cambio, € valor
estético de lo grotesco suspende por principio dicho distanciamiento, tal cual lo he venido
exponiendo, lo carnavalesco supone la cancelacion de toda representacion.  Ahi donde lo
gue reina es la sSinergia de la vida 'y € goce, no hay puesta en escena, Sho acontecimiento
vital y pulsional donde toda identidad y territorio estan cancelados, ahi los temores, las
normas y los sistemas de control, asi como las identidades no tienen lugar: lo informe
fascing, la risa'y € cuerpo devienen en colectividad y fuerza vital. En la risa grotesca la
muerte y lavida, e placer y e dolor, lo ato y lo bgo, € yo y € otro coinciden en el exces o.
Acaso por elo entre mas complga es la construccion historica, filosofica y politica del
sujeto, esto informe es marginado de los discursos institucionales del poder y de los
cénones de representacion del arte, al extremo de convertirlo en una experien cia estética

16 Mijael Bajtin, La cultura popular en...Op. cit., pag.. 285. El subrayado es del autor.
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pura, tal y como sucede con la nocion moderna de lo sublime, que en mucho es la respuesta
gue la cultura occidental intenta dar a estas experiencias humanas.

Lo sublime es una invencion de la modernidad kantiana que responde a la necesidad
de dstematizar una experiencia humana que por momentos se antoja irraciond. Sin
embargo, las consideraciones que a respecto hace Kant, a tiempo que explican la
“vivencid’ de lo informe, salvaguardan a sujeto de éste. Lo sublime no puede ser informe
(monstruoso) aunque su experiencia se relacione de manera directa con un estado emotivo
0 inclusive racionad que sobrepasa los limites de la representacion. Se trata de un
argumento que da cuenta de una vivencia posible del sujeto ante lo informe, pero dond e
este sujeto nunca estd en peligro. En otras paabras, lo sublime es una cirugia
profundamente aséptica del sentido de la emocion y € deseo, del cuerpo y sus
sobrepasamientos, por medio de la cual € pensamiento moderno sustituye a la vivencia de
lo informe y lo monstruoso, marginando o incluso negando su condicién orgiastica y vital.
Es preciso detenerse en este punto, parte importante del desarrollo del argumento de este
trabajo se desarrolla en relacion con la nocion de lo sublime. En la concepcion mod erna de
este vaor estético, desde mi perspectiva, es donde se plantean las probleméaticas
fundamentales de la estética de lo informe, € asco y €l morbo del arte del siglo XX, no solo
como estéticas de la negatividad, sino como politicas de la subversiéon. Lo sublime supone
una especificacion conceptual donde se ponen en juego las definiciones fundamentales del
arte y e discurso tedrico de los siglos XI1X y XX. En particular las que tienen que ver con
una moralizaciéon del deseo y @ cuerpo, de tal manera que através de este valor estético y
en e contexto del discurso filosofico idealista, se define cierto tipo de vivencia donde las
emociones que suponen un sobrepasamiento de los limites del sujeto raciona y corporal,
devienen en formas de contemplacion qu e permiten controlar € deseo en sistemas de
representacion artisticos bien definidos. Solo a partir de ahi se puede explicar porque Kant
destierra de su estética € asco y 1o monstruoso como experiencias estéticas legitimas. En €
fondo se trata de una moralizacion del deseo que hay que leer desde latotalidad del sistema
filosdfico de este pensador aleman.

Sin duda e concepto con € que Kant més se aproxima a la nocion de lo informe es
el de lo sublime dinamico, en éste la emocion tiene un sentido irrupt ivo donde € sujeto

puede aproximarse a su disolucion por via “raciona”. Son dos las formas de lo sublime en
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Kant: lo sublime matemético y lo sublime dinamico. La primera resulta de una deduccion
trascendental de la categoria de cantidad, en tanto € inte lecto puede pensar lo infinitamente
grande en relacion al cual no hay nada mas grande: es una magnitud que es igual solo a si
misma. En cuanto tenemos la capacidad de definir € infinito como eso que logicamente es
ilimitado, dicha capacidad supone algo ma s alla de los sentidos. “Sublime es aquello —
afirma Kant - cuyo slo pensamiento da prueba de una facultad del animo que excede toda
medida de los sentidos.” *’ Se trata de una intuicion intelectua que hace factible pensar lo
irrepresentable en términos de r epresentacion de magnitudes absolutas. Mas complgja es la
nocion de lo sublime dindmico. Esta seglin & pensador alemén resulta de una “légica del
aimo” o de la facultad de desear y se relaciona con la desproporcion emotiva ante la

naturaleza.

Cuando la naturaleza ha de ser juzgada por nosotros como sublime [en
sentido] dinamico, tiene que ser representada como inspiradora de temor

(9 bien, a la inversa, no todo objeto que despierta temor es halado
sublime en nuestro juicio estético). En efecto, en € enjuiciamiento
estético (sin concepto), la superioridad sobre los obstéculos sdlo puede ser
juzgada segun la magnitud de la resistencia. Ahora bien, 1o que nos

esforzamos por resigtir es un mal, y cuando no encontramos nuestra
potencia a la dtura de éste, un objeto del temor. La naturaleza, pues, solo
puede valer como poderio —y, por tanto, como sublime dinamicamente -
para la facultad de juzgar estética en la medida en que sea considerada

como objeto de temor. Mas uno puede consderar un objeto como
temible, sin atemorizarse ante él; a saber, cuando lo juzgamos de tal suerte
gue solamente pensamos en e caso de que quiséramos resigtirlo y en que
toda resistencia seria entonces completamente vana. *®

El temor es & sentimiento con & que Kant resuelve la re lacion con d informe. En
éste se tgen ad mismo tiempo las relaciones de atraccion y rechazo ante lo
inconmensurable, asi € animo se enfrenta ante lo indeterminado pero en € resguardo
mismo de la contemplacion, € sujeto no esta acosado por la propia fuerza de su
sentimiento, pues aungue lo padezca puede representar su propio padecimiento. Existe un
distanciamiento del sujeto de su propia vivencia. Lo sublime dinamico, s bien pone en
juego € animo, d final del camino este animo le descubre d sujeto s u capacidad de tomar

conciencia ante su propia emocion. Esto supone una primera consideracion que no puede

Y Emmanuel Kant, Critica dela facultad dejuzgar. Caracas: Monte Avila Editores, 1991, & 25, pag. 164.
18 |b. pags. 173 - 174. Las cursivas son del original.
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pasar inadvertida: € propio proceso de apercepcion racional del sujeto que puede
representarse a si mismo como atemorizado, permite salvaguardarlo d € exceso de la
emocion, que en Kant nunca podria ser principio de conocimiento, o lo serd sblo en la
medida de que es factible convertirlo en un proceso formal de representacion del animo:

De tal manera, la naturaleza no es juzgada como sublime en nue stro juicio
estético en cuanto es atemorizante, SN0 porgque invoca en Nosotros nuestra
fuerza (que no es naturaleza) para mirar aguello de lo cual nos curamos
(bienes, salud y vida) como pequefio y, no obstante, ver por €so mismo su
poder (al que estamos en todo caso sometidos con respecto a esas cosas),
no como unatal prepotencia respecto de nosotros, ante la cua tuviésemos
gue inclinarnos cuando se tratara de nuestros principios supremos y de
regfirmarlos o0 abandonarlos. Por tanto, la naturdeza se llam a aqui
sublime simplemente porque eleva la imaginacion a la presentacion de los
casos en que € animo puede hacer para si mismo sensble la propia
sublimidad de su destinacion, aun por sobre la naturaleza. *°

Para Kant la capacidad de la conciencia de rep resentarse a si misma € animo
explica, en un primer nivel, porque & asco y |0 monstruoso no pueden ser experiencias
estéticas. En la Critica de la facultad de juzgar sblo hay una referencia al asco y otraalo
monstruoso, que mas alla de la escasez de argumentos en torno a estos problemas, son
reveladoras de asuntos que encuentran su genealogia en argumentos de orden mora que
invalidan estas emociones como estéticas. Las nociones del asco y de lo monstruoso
explican y responden a dos asuntos. e primer o, se relaciona con € limite de la percepcion
estéticay € segundo con cierta concepcion teleoldgica de la naturaleza. De tal manera que
ambos conceptos son las dos caras de la misma logica: inhibir e principio del horror y la
fascinacion ante lo inform e a partir de la moralizacién del deseo y del placer, y de la
representacion de la naturaeza por medio de modelos causalistas de conocimiento y
representacion.

Kant es claro en lo que serefiere ala nocion del asco:

...50l0 una especie de fealdad no puede ser representada en conformidad
con la naturaleza sin echar por tierra toda complacencia estética y, con

elo, la belleza artistica: es la fealdad que inspira € asco. En efecto,
debido a que en esta extrafia sensacion, que descansa en la imaginacion

neta, € objeto es representado, por decir asi, como s se impusiera a goce,
contra la cual, no obstante, nos debatimos con violencia, la representacion
artistica del objeto no se distingue ya de nuestra sensacion de la naturaleza

9 |b. pags. 174 - 175. Las cursivas son del original.
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misma de este objeto, y es entonces imposible que ésta fuera tenida por
bella. %

El asco es limite de la experiencia estética en tanto se da un proceso donde €
principio de representacion se confunde con la reaccion inmediata ante €l objeto, en esto €
filésofo tiene razdn. El asco es una reaccion sensible y emociona inmediata, es fisioldgica,
la crigpacion ddl estbmago es su megjor explicacion, es por elo que laimaginacion no puede
representar, es decir, queda atrapada en la propia sensacion que e objeto le produce, lo que
cancela la poshilidad de categorizar la propia vivencia. El problema que se pone a
discusion es @ limite de la capacidad de representacion racional del sujeto, pero en sentido
inverso a lo sublime. El asco devuelve a sujeto a la materiaidad cruda del mun do y de si
mismo Yy pone en crisis € propio sstema de conocimiento kantiano. Por una parte la
imaginacion neta supone en este contexto, como lo anota Juan Antonio Rodriguez, una
imaginacion que no representa, siNo que queda atrapada en la inmediatez sens ble, es una
imaginacion sdlo sensible. ?* Por otra la imposicién al goce del asco funciona como una
fractura o una rebelién de la cosa frente a la representacion: “El asco es, a la vez, €
recuerdo de una ausencia (la hecceidad de las cosas, impensable de otro modo que
estéticamente) y un paradigma de relacion imposible [...] del Yo con las Cosas.”? Esto en
el contexto kantiano es la negacion de su sistema, cuestion impensable para € rigor de este
pensador, pero sobre todo para una filosofia que es la sistematizacién conceptua de la
modernidad.

El asco no puede ser experiencia estética y objeto de arte en tanto que la reaccion
inmediata que produce pone en duda la condicion transcendental del conocimiento, pero
sobre todo introduce una sospecha en € edificio epistemoldgico de la modernidad. En tanto
gue esta vivencia nos regresa a la inmediatez de lo sensible y a la materialidad de la cosa
gue no puede devenir en objeto (representacion), esa mismo tiempo una puesta en duda

2 |b, pag. 221.

2 Al respecto este autor abunda en la siguiente explicacion: “La representacion de asco, sin embargo, no
puede ser evocada de este modo. Extrafiamente (para el juicio de gusto), como veremos méas adelante, es una
representacion que no re-presenta € objeto cuando éste no se hala presente, sno que se trata,
paraddjicamente, de una representacion que se anulaa si misma como tal, en tanto no re-presenta, sino que
presenta de nuevo el objeto, qua talis, haciendo imposible, justamente, su representacion (en tanto médium).”
Las cursivas son del original. Juan Antonio Rodriguez Tous, |dea estética y negatividad sensible. La fealdad
en la teoria estética de Kant a Rosenkranz. Barcelona: Suplementos ER, pag. 136.

2 Juan Antonio Rodriguez, |dea estética...Op. cit. pag. 132.
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de la nocién del sujeto en tanto imposibilita su funcion epistemoldgica. La irrupcion de un
impulso vital ciego y practicamente primario de lo humano, supone que & goce opera en un
nivel presignificativo y cas anima que cancela la racionadidad misma. Visto asi, € asco no
sOlo es un asunto estético (donde € libre juego de la imaginacion esta cancelado como la
condicion misma de juicio de esta naturaleza), sino también epistemoldgico y moral.
Epistemolégico porque la atadura de la imaginacion a lo sensible y € reconocimiento de
resstencia de la materiadlidad del mundo a la representacion, pone en crisis la idea misma
de conocimiento cientifico, € nivel reactivo de esta vivencia suspende la capacidad de
categorizacion de los datos sensibles. Etico, y quiza sea esto lo més importan te para la
marginacion que hace Kant del asco, porque pone en duda la condicién trascendenta de la
voluntad pura, esto es. € deseo y @ goce supondrian una puesta en duda radical de la
incondicionalidad del juicio ético. 2

La otra cara de esta explicacion es la de lo monstruoso, apenas unas lineas dedica
Kant a este asunto. Si su argumentacion sobre €l asco atiende a la dimensién perceptua y
subjetiva de la vivencia de lo informe, lo monstruoso se dirige a problema objetivo, a de la
naturdeza. Afirma Kant: “Monstruoso es un objeto cuando por su tamanio aniquila € fin
que constituye su concepto.”®* El racionaismo del filésofo de Koninsberg, supone una
finalidad de la naturaleza que en si misma posee un orden o “razdn suficiente” a partir de la
cual se explica la perfeccion y la armonia del mundo, supuesto que por lo demés da por
sobrentendido que la naturaleza realiza una finalidad y que esta finalidad no puede ser sino
racional, su propia armonia es muestra de esto. ® Asi la desproporcién pone en crisis €
sentido mismo del orden, 1o que en términos kantianos es impensable. Una precision mas,
este sentido de lo monstruoso, en su desmesura va acompafiado de dos asuntos:. €l primero
se refiere a que esta magnitud es monstruosa cuando la imaginacion estética no puede
captarla como un todo; segundo, la captacion del todo excluye la fragmentacion y € caos.
As habrd que entender que la aniquilacion dd fin quiere decir la imposhilidad de
intelecciéon de la magnitud por la conciencia dd sujeto. En esta argum entacion Kant pone
en juego la nocion misma de infinita magnitud dada como la condicion categoria de la

% Emmanuel Kant, Critica dela razon préctica. Salamanca: Sigueme, 1998. pags. 39 -42 y 115-128.

2 Emmanuel Kant, Critica del juicio. Op. cit. pag. 167.

% \/éase Emmanuel Kant, “ Antinomias de larazén pura’ en  Critica de la razon pura. Op. cit. y Criticadela
facultad de juzgar 2da. parte. Op. cit.
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intuicion intelectual de lo sublime y es a partir de ella que niega lo monstruoso. No se
ocupa tanto del problema materia o de la fisicidad (heccei dad) de lo monstruoso por si
mismo, sino de la resistencia que este opone a su inteleccion raciona. Se trata de
argumentos negativos para controlar € deseo y € desorden, en funcion de hacer viable la
racionalidad como principio de relaciébn humana con e | mundo y del mundo mismo. La
estética de Kant pone a discusion las relaciones entre deseo y monstruosidad a partir de su
racionalizacion, discusién que se resudlve en la idea de lo sublime tan cara para la
modernidad artigtica y filosdfica. En este sentid o, lo sublime resuelve a los ojos de la
modernidad la relacion entre lo informe y la experiencia estética a través del temor como
forma de la contemplacién. El resguardo es un factor determinante del sujeto gque al tiempo
gue puede contemplar e inclusive tener una vivencia de lo horroroso, lo puede aseptisar por
viaintelectud.

Sin duda & supuesto que esta detras de esta “perversion” raciona del animo y de la
idea de la naturaleza, hay que buscarlo en las reflexiones éticas del pensamiento kantiano.
El problema no es solamente las derivas artisticas e historicas que la nocién de lo sublime
ha tenido en la modernidad —de las cuales me ocuparé mas adelante- ,sino las relaciones
entre deseo y sublimidad. Relaciones que responden y se explican en € contexto de todo €l
pensamiento kantiano. Acaso por elo se hace necesario ir un paso atrés para explicar la
necesidad del fildsofo de llevar a cabo esta asepsia del animo que esta presente en su idea
delo sublime.

Lo sublime se explica por las relaciones ética s y epistemoldgicas que guarda con €
sstema kantiano de pensamiento. Por € lado de la teoria del conocimiento, el asco y lo
monstruoso harian imposible la capacidad de representacion del sujeto y con elo su
condicion misma. El sujeto en Kant se define por la funcion de darse a si mismo como
representacion la capacidad de representar. Ademés de esta cancelacion del sujeto, €l asco
de manera particular pone en crisis o cuando menos cuestiona la nocién de sentido comin %

tal cua este pensador la entiende: como una forma trascendental de la sensibilidad que

% Para tener derecho a pretender |a aprobacion universal del juicio estético [...], basta admitir: [...] que en
todos los hombres la condicion subjetiva por esafacultad (la subjetividad) en lo que se refiere alafacultad del
conocimiento, puestas en actividad en dllas, con un conocimiento en general, son id énticas, lo cual debe ser
verdad pues s no, los hombres no podrian comunicarse sus representaciones ni en conocimiento mismo... En
Emmanuel Kant, Critica del juicio. México: Espasa Calpe, 1982, pag. 195.
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permitiria que no solo la experiencia estética fuera comunicable, sino cualquier experiencia
sensible. Por € lado de la ética, € asco supondria poner en operacion e apetito como
elemento de relacion con € mundo, lo que también quiere decir, que la voluntad estaria
abierta a una cierta seduccién por lo inmediato y a la opacidad de la materia. Esto, en
términos del planteamiento kantiano, supondria que la experiencia estética a tiempo que
carece de “universalidad”, seria una liberacion dd aspecto pulsiond o irraciona de la
voluntad. Asunto imposible, ya que la voluntad en Kant, solo es € gercicio préctico de la
razon. La necesidad de argumentar una voluntad pura como definitoria de ley moral, lleva
a filésofo a invalidar €l placer y @ dolor como condicion a priori de la eticidad, lo que
puede ser 0 no ser discutible en este ambito. Sin embargo, lo que importa aqui son las
consecuencias que esto tiene ala hora de abordar la problemética estética de lo informe:

Ahora bien (en segundo lugar), como un principio que se funda solamente
en la condicién subjetiva de la receptibilidad de un placer o de un dolor
(que en todo caso sblo empiricamente es conocida y no puede ser valedera
de igual modo para todos los seres racionales), s bien puede servir para e
sujeto que la posee, como sumaxima, no puede en cambio servir para este
mismo (porque carece de necesdad objetiva que debe ser conocida a
priori) como ley, resulta que no puede tal principio proporci onar nunca
unaley practica.

Teorema |l

Todos los principios préacticos materiales son, como tales, sin excepcion,
de una'y la misma clase, y pertenecen d principio universal del amor a si
mismo o felicidad propia. El placer derivado de la representacion d e la
exisencia de una cosa, en cuanto deba ser un fundamento de
determinacion del deseo de esta cosa, se funda en la receptibilidad del
sujeto, porque depende de la existencia de un objeto; por consiguiente, ese
placer pertenece a sentido (sentimiento), y no a entendimiento, & cual
expresa una relacion de la representacion con un objeto, segiin conceptos,
pero no con € sujeto segin sentimientos. El placer es, por consiguiente,
préctico solo en cuanto la sensacion del agrado que € sujeto espera de la
realidad del objeto determina la facultad de desear. Ahora bien; la
conciencia que acomparia toda su existencia, es la felicidad y @ principio
que hace de ésta € supremo fundamento de determinacion del albedrio, es
el principio de amor a si mismo. Asi pues, todos los principios materiales
que ponen d fundamento de determinacion del abedrio en € placer o
dolor que se ha de sentir por la redidad de algin objeto, son
completamente de una misma clase, en tanto en cuanto ellos todos
pertenecen a principio del amor a si mismo o de la propia felicidad.
Consecuencia

Todas las reglas précticas materiales ponen e fundamento de
determinacion de la voluntad en la facultad inferior de desear, y, s no
hubiese ley alguna meramente formal de la voluntad que la determi nase
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suficientemente, no podra admitirse tampoco facultad alguna superior de
desear.”

La felicidad, € placer y € dolor son negados como condiciones de juicio practico
(ético), pero también como principios de juicio estético. Kant también funda € juici o
estético en las condiciones trascendentales del conocimiento, asi € placer y € dolor, en
tanto son materiales, opacan o contaminan la posibilidad de la imaginacion trascendental y
del sentido comdn. Asi € asco y lo monstruoso suponen en Ultima instanc ia la irrupcién de
algo irrepresentable para € sujeto poniendo en crisis su definicion misma. Quiza sea esto
e trasfondo de la argumentacion: la necesidad de preservar una raciondidad formal que de
cuenta de la condicion misma del sujeto, tanto en lo m oral, como en lo légico y lo estético,
y que en e fondo no responde més que a la necesidad de articular un sistema puritano de
conocimiento gque de cabida a las distintas formas de relacion del sujeto con e mundo. Sea
como fuere, de esta exposicion es fundamental tener en cuenta el valor que Kant otorga ala
nocion de sujeto como un articulador indispensable de su sistema filoséfico. Cuestion
fundamental para € argumento de este trabgo en la medida en que mucho de las
discusiones tedricas y artigticas de la modernidad y la posmodernidad se desprenden de los
andliss kantianos.

El primero y més inmediato se relaciona con la reflexion y la produccion del arte
roméntico del siglo XIX, periodo de la historia que entra en una relacion intima con el
problema del que nos ocupamos. Para los pensadores y los artistas del romanticismo, la
fealdad ocupara un lugar importante, sin embargo para dlos, la feadad (lo informe) se
soporta aln sobre la mediacion ficcional del arte y en esto responde de una manera
inmediat a a la concepcidon que Kant ya planteaba sobre la posbilidad de representar la
fealdad en e arte. En suma, para € romanticismo € asco, lo informe y la feddad se
inscriben en lo que bien se podria llamar una “estética de la negatividad sensible’, que
como bien lo anota Rodriguez Tous, responde a una discusén mas amplia entre
raciondidad y sensihbilidad, entre légica y estética, donde la fealdad, lo horroroso y sus
consecuentes vivencias funcionan como resistencias a la categorizacion o racionalizacion. 2

Asunto digtinto seran las estrategias con las que la estética de la vanguardia y la

2 Emmanuel Kant, Critica dela razon préctica. Op. cit. pag. 38. Las cursivas son del original.
% Juan Antonio Rodriguez Tous, Idea estéticay... Op. Cit, pags. 25 -32.



posmodernidad entenderan las funciones que lo informe puede tener en € arte: para las
primeras, éste entrard en juego como un discurso de subversion ideoldgica aungue adn
anclado a la mediacion ficciond o imaginaria del recurso artistico; no asi para la
posmodernidad donde tendra una funcién clara en e proceso de degtitucion y
deconstruccion de la idea de sujeto que, y he insistido mucho en dllo, es lo que en dltima
instancia esta en juego en las apuestas esté&icas y artigticas de la segunda mitad del siglo
XX.

Llegamos pues a un punto nodal de la exposicion: tanto las figuras comicas como
las comico-grotescas, asi como las consideraciones kantianas en torno a asco, lo
monstruoso y lo sublime, ponen en perspectiva algunas probleméaticas importantes para la
comprension de lo informe y las funciones que esto tienen en la historia del arte y la
estética: € problema dd sujeto y su destitucion, e problema de la materiay la corporeidad
y € problema de la fantasia como modo de recepcion de este valor. Estos recorridos
estéticos nos permiten observar, en un segundo registro de andlisis, los cambios
conceptuaes que lo informe ha tenido a través de la historia, cambios que res ponden a la
congtruccion de la nocion de sujeto en la modernidad y que la posmodernidad cuestionara
de maneraradical.

El espacio social de lo informe: naturaleza, ciudad y politica

Sin duda los horizontes sociales, artisticos y culturales donde la viven cia estética de lo
informe, la fascinacion y € rechazo pudo gercer sobre sus receptores histdricos, han
cambiado de sentido de manera importante a lo largo de la historia occidental. Estos
cambios, a mi parecer, me permite dar un paso més para los andis is fenomenolégico-
hermenéuticos a partir de los cuales se articula € argumento de este trabajo y que ademéds,
me permiten ir deconstruyendo las relaciones discursivas sobre las que se soportan las
lecturas histéricas de lo informe. Son cuatro las formas e n que podemos conceptuar las
sgnificaciones y usos de lo informe: la orgia, € carnava, la subversion y la banalizacion.
Ademas en cada una de dllas se ponen en juego cuando menos dos elementos: 1) la funcién
que tiene esta estética en un horizonte historico determinado y 2) la carga discursiva y

epistemoldgica con la que se le concibe seguin ciertos canones morales, politicos y artisticos
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determinados. Es decir, se trata de las relaciones entre arte, culturay poder. %

Seglin esto se trata de establecer las tipologias de representacion de lo informe que
se han dado alo largo de la historia del arte y la cultura. No se trata de hacer un recorrido,
sino smplemente de establecer las relaciones sus modos de representacion y  su funcion
cultural y socid, para contextualizar, en lo general, € arte de la segunda mitad del siglo
XX,y los modos particulares en que las tecnologias de la representacion de dicho siglo lo
han construido, especificamente la cinematografia. Una primera consideracion sobre las
tipologias de representacion y los significados de lo informe, se relaciona con la funcién
cultural del arte y con €l propio soporte con € que se le representa., éstas establecen
relaciones determinadas en la definicion de la funcion socia de lo informe. Pero  més dla
de su soporte —que sera un asunto a tratar mas adelante - ahora importa destacar la nocién
de lo informe, sus usos culturales y sociaes. Son cuatro las tipologias de representacion, las
cuales responden ala funcién culturd: la orgia, € carnav d, la subversdny la banalizacion.

La orgia: del cuerpo colectivo del pueblo al cuerpo politico delarisa

El sentido orgiéstico de lo informe se contextualiza en los usos rituales del cuerpo y se
relaciona con las formas sagrado -miticas primitivas de las sociedades nbmadas y agrarias.
En este sentido los estudios de Bataille (1897-1962) ponen en una clara perspectiva €
sentido que tiene en la orgia. Las formas primitivas de organizacion social hacen de las
pulsiones tanéticas y eréticas € lugar de | os desbordamientos y de la pertenencia a la
colectividad humanay cosmica:

La orgia no se orienta hacia la religion fasta, extrayendo de la violencia

fundamental un carécter majestuoso, tranquilo y conciliable con € orden

profano: su eficacia se muestra por € lado nefasto, atrae a frenesi, a

veértigo y a la pérdida de conciencia. Se trata de comprometer la totalided

del ser en un dedizamiento ciego hacia la pérdida, que es  momento
decisivo de lardigiosidad. *

Esta pédida esta entendida en términos de una organizacion socid de la

% E| concepto de poder esta utilizado en el sentido foucaultiano, es decir como los dispositivos discursivos y
tecnoldgicos con los que distintos modelos de conocimiento generan campos epistémicos de representacion y
de control. La forma de este control en lamodernidad es la que nace de larelacion entre ciencia, tecnologiay
poder politico y que se define como ideologia.

% Georges Bataille, El erotismo. México: Tusquets, 1997, pag. 157.
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colectividad y en € limite del significado rudimentario del trabgjo como interdicto en las

sociedades primitivas. Lo informe y lo monstruoso de la orgia se entiende como un cuerpo
comunitario y natural en e que son in existentes las préctica individuales del deseo y del
placer e inclusive del dolor; y como una superacion a interdicto del trabgjo. En este
contexto, las formas de realizacion “artistica’ del cuerpo orgiastico se vincula directamente

con la danza, muestra de €ello son las saturnales griegas y los ritos del peyote en los indios
mexicanos. De esto habria que destacar la importancia del cuerpo colectivo como sujeto de
la accidén orgiastica, éste funciona como soporte y sobrepasamiento de las pulsiones
fundamentales de lavida.

En este contexto habria que diferenciar la condicion vital que revela € cuerpo
informe de la orgia, no se trata de establecer un limite entre € goce y € deber sino de
buscar e modo en que uno fluye a través del otro generando la per tenencia de lo humano a
cosmos Y a la colectividad socid. Lo que en otras palabras significa que lo informe y sus
excesos, no se entienden bajo € horizonte de o smbolico como normatividad, sino desde
una perspectiva que pone en juego la continuidad de la  vida consigo misma. Si bien como
lo observa Bataille, la orgia ocupa un lugar intermedio entre € trabgo y la pertenencia a
cosmos, 0 la separacion del hombre y e animal, es oportuno no perder de vista que €
estatuto “simbolico” del trabgjo en | as sociedades primitivas se inscribe en la logica de lo
nomédico o la ambigiiedad de la herramienta como civilizacién y maguina de guerra 3! S
por una parte € trabgjo estructura las formas originarias del interdicto, también es cierto
gue sus herramientas suponen, no una separacion de hombre de la naturaleza, sino su
continuidad vital donde se engarzan smultdneamente la guerra y la “civilizacion”. La
“mégquina de guerrd’ seguin la logica de los ndmadas, no quiere decir inscribir territorio,
sino entrar en el flujo vital de la violencia originaria del cosmos. Bgjo esta lGgica, la orgia
Nno es una separacion y mucho menos una subversion, sino una forma méas de esta
continuidad de la vida consigo misma. ** Algo que sin duda cambiard a lo largo de la
historia a la hora en que estas fuerzas vitales se inscriban en las territorializaciones del
cuerpo, laculturay el poder.

Este cambio habra que buscarlo en € paso de las sociedades primitivas (ndbmadas y

3 |b. pags. 46y 47.
32 \éase Deleuze y Gautari: “Tratado de nomadologia: la méaquina de guerra” en Mil mesetas. Valencia: Pre-
textos, 2002, pags. 359-431.
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agrarias) al de las sociedades antiguas. En particular las que se refieren a la fundacién de
las ciudades-estado. Es aqui donde € cuerpo informe adquiere un nuevo sentido y funcion,
y se relaciona de manera directa, ya no con € uso ritua y sagrado de los excesos
corporales, sino con su doble funcién estético-politica; y que anterior a paradigma cristiano
occidental de la prohibicién, muestran la funcion subversiva de lo informe en la sociedad
griega, donde de lo que se trata no es de reprimir o sublimar el cuerpo y sus placeres, sno
de darles cabida en € ambito de la existenciahumana: en su ethosy su palis.

La polis griega marca, para la historia de la cultura occidenta, € nacimiento del
sistema simbdlico de representacion, marca € significado del  espacio publico como
territorio y gercicio de la democracia. Se trata de una convocatoria a la colectividad y a
giercicio ciudadano de gobierno. Dentro de este espacio de discusion se engarzan € arte, la
filosofia y la politica en la definicion del sentido y funcion del deseo en la sociedad. Se
trata de los modos en que las tecnologias de la representacion convierten a cuerpo en €
territorio ético, estético y politico donde se llevan a cabo las inscripciones de los interdictos
y las transgresiones sociales y morales. Como lo observa Foucault, en el mundo grie go, €l
placer (aphrodasia): “...no es una ontologia de la carencia y € deseo; no es € de una
naturaleza que fija la norma de los actos, es la de una fuerza que asocia entre si actos,

placeres y deseos.”*

De las relaciones de estos tres elementos se generan las éicas,
estéticas, politicas en torno a cuerpo y a deseo, lo que sin duda dard como resultado las
formasy los usos especificos de representacion.

En € registro filosdfico-politico, la discusion sobre € sentido y uso del placer hay
gue entenderlo en € horizonte de una ética material y una politica del deseo, donde como lo
observa Foucault, € problema no reside en la prohibiciéon del placer, sino en la funcion que
tiene en e espacio socia. Asi pues, la discusion en este orden habra que busc arla en las
disputas entre Platdn y las escuelas materidistas y éicas dd cinismo y € epicureismo; en
lo estético entre los cinicos y su poética de lo inmediato en oposicion a la comedia
aristofénica. Sin duda el nucleo centra de estas discusiones se inscribe en € horizonte més
amplio sobre € erosy € placer en la cultura griega.

El paradigma de esta discusion lo encontramos en € Banquete y, para ser més

% Michel Foucault, Historia de la sexualidad. El uso de los placeres. Tomo II, México: Siglo XXI, 1998,
pag. 42.

38



preciso, en e mito del andrdgino originario. En palabras de Aristéfanes y ante la exposicié n

ampliadel origen y forma de este andrégino, € dramaturgo concluye:

Pues la razon de esto es que nuestra antigua naturaleza era como se ha
descrito y nosotros estdbamos integros. Amor es, en consecuencia, € nombre
para € deseo y persecucion de esta integridad. Antes como digo, éramos uno,
pero ahora, por nuestra iniquidad, hemos sido separados por la divinidad,
como los arcadios y los lacemonios. Existe, pues, € temor, de que s no
somos mesurados respecto a los dioses, podamos ser partidos de nuevo en
dos y andemos por ahi como los que estan esculpidos en relieve en las
estelas, serrados en dos por la nariz, convertidos en téseras. Esta es la razén,
precisamente, por que todo hombre debe exhortar a otros a ser piadosos con
los dioses en todo, para evitar o uno y conseguir lo otro, siendo Eros nuestro
guiay caudillo.®

Este mito originario, a lado del argumento que Socrates desarrolla en este mismo
didlogo sobre la idea del Eros como un daimon y no como un dios, y las relaciones entre
amor y bien para justificar la belleza (el objeto del deseo), apuntan a una consideracion del
eros (deseo) en términos de falta, perdida y normatividad que lo cifie a los sistemas de
normatividad ética que lo reducen a la légica, 0 mas bien traducen y abstraen la l6gic a del
interdicto a espacio moral y politico de la polis griega. *> Espacio que precisamente €
cinismo y € epicureismo intentaran subvertir de manera radical.

La subversion cinica ocupa un lugar intermedio entre una ontologia vitalista de corte
materidista y una politica del deseo no antitética, se trata de la afirmacién pura de la risa
como espacio subversivo/irruptivo de un registro que establece una relacion anterior entre
la humanidad y la naturdeza a los sisemas normetivos de la politica griega. E ntre la
retérica y la dialéctica, que se mueven en € orden del enunciado 16gico, € cinico se ubica
en e lugar anterior a las oposiciones. en e lugar de lo inmediato del placer y € goce. La
escuela cinica estd en los mérgenes de los sistemas simbdlicos de la cultura griega: ocupa
un lugar en la ciudad a condicion de subvertir los usos y € sentido de este espacio politico.
Mas que una ética en € sentido estricto de la palabra, en € cinismo opera una estética de la

puerilidad como modo de accidn poético-politica. Estética que pone en perspectiva € lugar

¥ Platon, “EL Banquete” en Didlogos. Tomo |11, Madrid: Gredos, 1997, 193a, pag. 228.

% En este contexto es interesante observar el recurso retérico de la ironia con e que Sdcrates reduce al
absurdo la pasién erética de Alcibiades. En €l Banquete, Socrates pone en evidencia la ira celosa de
Alcibiades para justificar como €l eros mas bien habria que entenderlo en funcién de lareproduccion sexua y
€l conocimiento como gestacion de ideas ala manera de la fecundacion. Véase 1b. 213a-219b, pégs. 266-278.
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de lo informe escatologico y erético a la hora en que entra en escena el mundo politico de
la cultura griega. A diferencia de los usos rituaes de lo informe en la Iégica de la orgia, €
cinico recuperay resignifica e cuerpo como lugar del deseo, como estrategia de supresion
de las relaciones entre la légica, la ética y la politica. Se trata como lo afirmé lineas mas
arriba de una estética del goce entendida como una politica del deseo. Como lo dfir ma
Michel Onfray: “Desde € punto de un urbanismo simbolico, € cinico decidié escoger un
lindero con los cementerios, los extremos, los margenes. El cinosargo concentraba toda la
fuerza del emblema: estaba Situado en lo alto de una colina, fuera de la ciu dad, cerca del
camino que conduce a Maratén.” * Contra el espacio legitimado del saber (la Academiao
Agora), € cinico contraponia sus diabolizaciones, una afirmacion del cuerpo y con dlo del
lenguaje no inscrito en los espacios de la ingtitucionalidad  del saber. Asi en e horizonte de
la filosofia y € discurso de la polis, € cinismo descubre a cuerpo como resistencia, sus
superficies y sus orificios, 1o inmediato de las funciones escatoldgicas y genitales son €
lugar de lo informe donde se lleva a cabo una subversion contra los discursos idedlistas y
estratégicos del pensamiento griego:

El quinismo griego descubre como argumentos la animalidad del cuerpo

humano y de sus gestos y desarrolla un materiaismo pantomimico. Didgenes

refuta el lenguge de los filsofos con € de los payasos [ ...]. La teoria de esta
insolencia puede abrir en efecto € acceso a una historia politica de los

combatientes. Es lo que posiilita una historia de la filosofia como historia

social didéctica es la historia de la encarnacion y de la divison de
conciencia. ¥

Este descubrimiento de la “animalidad del cuerpo humano” marcha en sentido
inverso a las mitologias y las met&foras con las que € mundo del platonismo griego, e
inclusive de la dramaturgia clasica, construy 6 su idea del placer y € erotismo. Anterior a
mito del eros platénico sublimado o de la pérdida de la unidad originaria del andrégino, €
mundo cinico inscribe su imaginario del deseo en bestiarios que mas tarde la tradicion de la
cultura occidental se encargara de prescribir.

El pez mastubardor, € perro y € cerdo son las metéforas donde se inscribe € deseo.

Anterior alalégicadel gasto y € contrato, estos animales significan en el orden del exceso

% Michel Onfray, Cinismos. Retrato de |os fil 6sofos |lamados perros. Buenos Aires: Paidés, 2002, pag. 36.
37 Peter Sloterdijk, Critica delarazon cinica. Madrid: Siruela, 2003, p4g. 178.
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y lo inmediato, algo que apuntala nuestras aproxi maciones a una fenomenologia de lo
informe-grotesco. La figura del pez masturbador se opone y se afirma radicalmente frente
al mito del andrégino y del eros de la tradicion occidental. El pez masturbador y a través
de é Didgenes, € fildsofo de lalinter na, descubre que los peces (los placeres) son:

...més inteligentes que los hombres, pues se frotan e vientre sobre un
material &spero tan pronto como sienten la necesidad de eyacular . No habla
de sed de amor, de la necesdad de la pasion o del imperio c erebra de la
libido, sno de la eyaculacién. Es la constante IUcida del materidismo:
reducir e deseo a la fisologia, a antojo del derrame semind, a la apetencia
de un movimiento corporal. ®

S e pez da lugar d placer solipssta, € perro ocupa € lugar central de esta
inmediatez; d lado de su sexudlidad, € canino metaforiza € hambre y su satisfaccion, es su
impertinencia la que le otorga este sitio: arrebatar la ofrenda de carne a los dioses nada més
porque si lo convierte en & anima que, habi tando la ciudad, subvierte lo simbdlico en
funcion de su ingtinto. Alimentacion, sexualidad y alojamiento, “los cinicos persistian en la
meté&fora canina cuando se trataba del hébitat.” *° Se trata de metéforas de lo inmediato
donde € ingtinto fluye sin tapu jos, en los limites de toda fidelidad y toda animalidad. El
cerdo, no ya animal de los cinicos sino de los epiclreos, se inscribe en estos bestiarios del
goce. Este animal funciona a contrapelo de los discursos edificantes de la filosofia idedista
griega y de la moral de los primeros cristianos. Mientras que éstos veian en este animal €
més Vil de los seres vivos, en € epicureismo representa una radicalizacion del mundo del
placer: una radicalizacion de la materia. Platon ad sostener su argumento sobre | a
metempsicosis y la metempsomatosis en e Timeo, parte de la idea de que “...los animales

% Michel Onfray, Teoria del cuerpo enamorado. Por una erética solar. Valencia: Pre-Textos, 2002, pag. 79.
Al respecto €l autor destaca el valor de la anécdota a la hora de inscribir esta “l6gica de la sensacion” como
giercicio politico del placer y como ontologia de lo inmediato y la superficie: “...en la cales de Atenas o de
Corintio, encontramos a Didgenes masturbandose en la plaza publica, lamentando no poder satisfacer las
necesidades correspondientes a hambre de una manera tan eficaz, expeditay smple.  ¢Por qué, se lamenta,
frotdndose uno € vientre no se obtienen los mismos resultados cuando las ganas de comer no atenazan? Se
tratasiempre delaldgicadel frotis solitario —del frotamiento solipsista-. Del mismo modo, y exactamente en
el mismisimo esp acio publico, Crates se afana con Hiparquia, sin un estado de &nimo particular, més bien
contento, echando probablemente un vistazo a la redonda para intentar percibir la mirada aviesa, divertida,
ofendida del ciudadano, del menteco, de los nifios o las muj eres que pasan por ali. El también finge la
inocencia y se pregunta cudes son las razones por las que todo € mundo se entregue a sexo de manera
privada, en su casa, encerrado en su habitacion, sin saberlo practicar exactamente de la misma manera en
publico, a lavistay conocimiento de todo el mundo. jFin de las convenciones y de los usos de los culpables
delacarne!” pag. 82.

% véase Michel Onfray, Cinismos...Op.cit. pags. 37 y 40.
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proceden de una encarnacion relacionada con la vida anterior de un hombre.” “°. Segin esta
I6gica, como lo observa Michel Onfray aquellos hombres que en:

...unavida anterior a la muerte renunciaron a uso del cerebro, del espiritu

y del dma para hacer uso exclusivamente del cuerpo, de la carne y de la

materia, éstos se metamorfosean en animales cuya cabeza cae a suelo,

goroximandose a la tierra atraidos por su antiguo elemento de
prediI%:cién. La torpeza y la pesantez obligan a cuerpo a reposar en €

suelo.

Al igua que € pez y € perro, € cerdo abre la dimension de lo teldrico. Su mirada a
suelo, su confusion entre e aimento y la defecacion, € sexo y la e scatologia, se traspasan
mutuamente; para los epiclreos, € cerdo encarna ese limite donde los dioses no tienen
lugar y donde la trascendencia no significa nada. Una ética, pero también una estética de lo
inmediato que inscriben la forma nomédica del deseo en e seno mismo de lo sedentario. El
cerdo, animal domesticado, descubre € lugar de la abyeccion misma del deseo, su cuerpo
transgrede € limite de toda normatividad y es analogia del lado oscuro del ser humano, no
en vano la cultura cristiana inscribir & en su cuerpo la forma de los excesos: la lujuria, la
perezay lagula

Esta “smbdlica’ de lo animal muestra pues, cierto registro donde lo grotesco y lo
monstruoso funcionan, en lo ético-politico, como una estética de larisay lo inmediato que
cancela las formas de la retérica y la dialéctica; en lo ontoldgico, la afirmacion del deseo y
el goce desde la materialidad y la corporeidad. Ahi donde € deseo se resuelve en la
continuidad entre lo humano y la naturaleza, las escuelas éticas del cinismo y epi cureismo
abren una dimensién ontoldgica de la risa 'y convierten ala aphrodasia en la potencia que
se afirma antes de toda diaéctica. Son la imagen alin no revolucionaria pero s subversiva
del libertino:

La teoria de la autonomia integra, la celebracio n dd ingante
quintaesenciado, la promocion del Eros ligero y la redlizacion de una ética
lidica, proporcionan los cuatro puntos de apoyo del libertinge:
permanecer libre, habitar € presente, rechazar la pesadez, practicar €
juego [...]. El exceso contra € ahorro, e gasto contra la pusilanimidad, €
cuerpo contra € ama, la vida contra la muerte, la alegria contra la

“0 Michel Onfray, Teoria del cuerpo...Op. cit. pag. 142.
! |b.pég. 143.
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tristeza, la sensualidad contra la castidad, la solteria contra € matrimonio,
el contrato contra el ingtinto, la afirmacion contrala negacion.” *

Asi pues € cinismo y @ epicureismo ocupan un lugar intermedio en € sstemay las
tecnologias de la representacion de la polis griega: un lugar donde la ética, lo politicay €
arte dgan de estar diferenciadas. Mientras que € mundo grie go y su historiografia dividié
en estamentos bien definidos e saber, a grado en que Platon expulsaba a los poetas de la
polisy € arte dramatico ocupa un lugar definido de la representacion del  pathos trégico y
del sympathos cdmico, donde inclusive la catarsis circunscribe e goce a territorio de lo
estético, los cinicos y los epiclreos son una huella que pone en cuestion la division socid y
epistemolégica de los saberes.”® El teatro griego ocupa, visto desde los argumentos agui
expuestos, un lugar determinado en @ mundo de la representacion que responde més d
estatuto simbdlico que € arte tiene en una sociedad que ha definido claramente e sitio del
pathos social y no tanto a una liberacién catartica del cuerpo social. Inclusive laidea misma
de la comedia aristofénica no solo afirma dicha tecnologia, sino que en un sentido la realiza
absolutamente. En todo caso la presencia de los cinicos y més tarde de los epiclreos abre
un territorio sgnificativo que nos permite entender una praxis del deseo que se aproxima
radicalmente a los usos del deseo, €l placer y € goce que & performance tiene en la cultura
de la segunda mitad del siglo XX. Desde luego las diferencias son muchas, pero sus

funciones son analogas en muchos sentidos.

El carnaval: loslindesdelarisa, entre el paganismoy la cultura popular

Sin duda €& cambio que supone € discurso sobre lo informe y & sentido que sus
representaciones tiene para la cultura cristiana antigua y medieval, nos hablan de una
divison entre la carne y € cuer po donde € sado final sera una inscripcion simbdlica del
goce donde éste serd marginado, cuando menos, de la tecnologia de la representacion
oficid. Sin embargo, mas dla de las tecnologias de la representacion ingtitucionaes, la

42 4

Ib. pag. 150
3 En este contexto e mundo de la dramaturgia clésica adquiere una dimensién distinta inclusive a la que
Nietzsche le otorgaray que €l mismo Aristoteles le reconocia.
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Edad Media construye sus formas del cuerpo informe a través de lo grotesco comico y que
sin duda tienen su expresion en € carnaval como fendmeno socia. El sentido estético del

cuerpo grotesco en € medioevo se relaciona de manera directa con € uso socia y con los
imaginar ios culturales de esta época. En particular los que tienen que ver con las
diferencias entre las representaciones del cuerpo humano, ya se trate de los sstemas
normativos de poder o de los espacios no controlados de este poder. El carnaval, como lo

observa Bajtin, define lafuncion socia del realismo grotesco en € que:

...el elemento espontédneo material y corpora es un principio positivo que,

por otra parte, no aparece bajo una forma egoista no separado de los

demés aspectos vitales. El principio material y corporal es percibido

como universal y corporal, y como tal, se opone a toda separacion de las

raices materiales y corporales del mundo, a todo aislamiento y

confinamiento en si mismo, a todo carécter abstracto o intento de

expresion separado e independiente de la tierray e cuerpo.™

La condicion de este realismo grotesco se contextualiza en las relaciones entre €l
espacio publico de la plaza, la vida cotidiana, la risa, € lenguagje vulgar y € cuerpo
colectivo. A diferencia de la orgia en su sent ido primitivo, € carnava nace en € momento
de la separacion de clase que trae consigo la sociedad feudal y pone en operacion una
dinamica que tiende a suspender los limites de la representacion y de las tecnologias del
poder. El cuerpo como cuerpo socid no responde a la légica ni a los sistemas de
simbolizacion dd cuerpo, ni siquiera se le oponen, mas hien funcionan en la logica de lo
inmediato. En este contexto la plaza, €l espacio publico, no funciona como espacio politico,
sino como espacio vital donde se dan cita las continuidades del pueblo a través de la risa
No hay diferencia en este espacio entre lo representado y € espectador, éstos “no asisten,
son que lo viven ya que € carnaval esta hecho para todo e pueblo. [...]. Es imposible
escapar, porque el carnaval no tiene ninguna frontera espacial.”*®
Esta desterritorializacion del espacio no significa més que € espacio vitd de lo

cotidiano, donde a mismo tiempo esta cotidianidad se relaciona con las formas culturales
del lengugje y la vida vul gar, con € cosmos como relacion inmanente e indiferenciada entre

el hombre y e mundo y con la ontologia de la risa como aegria de la vida. En este sentido

4 Mijael Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y...Op. cit.. pags. 25y 26.
“ |b. pag. 13.



el espacio social del carnaval se coloca a la mitad entre el mundo pagano y e mundo
cristiano de la cultura medieval y es anterior a la condicion de representacion artistica 'y por
tanto simbdlica. Se coloca en un lugar anterior a lateatralidad y marcha a contrapelo de los
espacios de la representacion medieval. Afirmacion de una diferencia que ocupa un lugar
paraelo a los sistemas de representacion eclesiasticos y nobles. El carnaval habita a lado
de la literatura caballeresca, la smbdlica y la literatura eclesiastica. Contra € amor cortés,
la risa erética y aimenticia; contra la espiritudizacié n oficid, la afirmacion del cuerpo. El
carnaval cancela, en su pura inmediatividad, € espacio socid del poder. No es un sistema
simbdlico, sino una colectividad vital subyacente a una sociedad que puede escapar a las
I6gicas de la representacion y que no entiende larisay € cuerpo como resistencias politicas
del poder, sno como lugar originario de la vida que de vez en vez irrumpe en espacio
publico de una ciudad precaria 'y andrquica. El payaso y € bufén son € cuerpo de larisa
gue mas tarde tendra su forma en @ picaro: esa figura limite entre un cuerpo colectivo y un
sujeto que balbucea e modo del individuo moderno.

Dos son los paradigmas del picaro que en sus tipologias marcan el sentido social de
lo grotesco en los lindes de la Edad Media 'y el Renacimiento: Lazarillo de Tormes (1554)
y Sancho Panza (Don Quijote de la Mancha 1605-1615). Latipologia del cuerpo de ambos
personajes abre a mismo tiempo e espacio socia del pueblo y € espacio vita del cuerpo:
en ambos la risay € goce se inscriben como posiciones ante 1o espiritua y subvierten los
usos sociales del cuerpo heroico. Como lo observa Bajtin: “...Sancho es €l correctivo
natura, corpora y universal, de las pretensones individuaes, abstractas y espirituales,
ademés Sancho representa también a la risa como correctivo popular de la gravedad
unilateral de esas pretensiones espirituales (lo inferior absoluto rie sin cesar, es la muerte

que rie y engendra la vida).”

La risa y la “vulgaridad de Sancho” funciona en
contrasentido al ideadlismo y la locura del Quijote: dos limites de la representacion que
llevan a su extremo € lugar del arte en € Renacimiento: € limite de la locura de Don
Quijote como acto de fundacion del goce en la fantasia del amor caballeresco, y la fuerza
més originaria de la topologia del cuerpo de Sancho que da vigencia a la locura gracias a
realismo del cuerpo grotesco de la risa. Es imposible dgar de consderar € final del

Quijote: ante la muerte del caballero, € cuerpo del escudero como hecceidad irreductible

“6 |b. pég. 26.
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de la vida como jubilo: acto de solidaridad ontol6gica del cuerpo con la materiay condicion
de posibilidad insuperable del deseo, como reducto Ultimo de la risa como resistencia a la
distancia, més tarde la desgarradura, ineludible entrelacarney e | cuerpo.®’

La distancia entre la carne y & cuerpo no significa otra cosa que e duaismo de la
cultura cristiana medieval donde € cuerpo sera negado hasta convertirse en carne y la carne
sera e lugar smbdlico del pecado. Entender la funcion social del  realismo grotesco en esa
sociedad, supone, cuando menos, tener en cuenta un asunto primordia: la enorme
separacion existente entre los sistemas simbdlicos del poder y la cotidianidad de la vida en
el Medioevo y @ Renacimiento. Entender € “cuerpo” desde e pueblo, es entender su
imaginario social inscrito en las tradiciones no controladas por los sSstemas de
representacion del poder, en cambio la carne nace como € registro smbolico de ese mismo
sistema de poder. En este sentido, la carne inscribe € s stema de control a partir del codigo
de representacion de la nobleza y la iglesa; mientras que en € carnava € cuerpo
pertenece al ambito de la comunidad vital. La “carng’ para d sistema de poder, se entiende
como € territorio abandonado por & espiritu donde se generan las relaciones entre € dolor,
e castigo y lo monstruoso. No degja de llamar la atencion la funcién edificante que lo
monstruoso tiene en e discurso simbdlico del poder de la sociedad medieval, tanto sus
bestiarios como la carne son € territorio de la caida y una resignificacion de lo informe a
partir de discursos que objetivan la representacion en formas y gestos bien definidos, donde
Se ponen en operacion maquinarias de representacion controladas. Maguinarias de rostridad
como enunciados visuales de control del deseo, ahi € rostro de Cristo es la génesis de todo
gesto y de toda jerarquia simbdlica. Ahi se codifican las estrategias de repeticion ideolégica
del sistema de poder a través del eco y la diseminacidon de un canon de repr esentacion que
socializa en los rostros particulares el imaginario del rostro como absoluto y que escinde el
cuerpo hasta convertirlo en carne. ¢Qué hay de comin entre un rostro de Cristo medieval y
un rostro de Cristo de Giotto (1267-1337) o entre un rostro de Cristo y un rostro de la
Virgen? Una maguinaria de rostridad que pierde & cuerpo y eleva la mirada, primero, y €
gesto, después, a un sistema de control politico: “La desterritorializacion del cuerpo implica

7 Aqui es oportuno tener presente el hecho histérico de que las dos partes del Quijote se escriben teniendo de
por medio la Reforma y la Contrarreforma, 1o que significa una diferencia en las estrategias de es critura de
Cervantes. mientras que la primera parte se redacta en € horizonte histérico de la libertad renacentista, la
segunda se realiza en el contexto de la censura contrareformista.
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la territorializacion del rostro; la des codificacion del cuerpo implica una sobrecodificacion
por € rostro...El rostro es una politica.”
referirse a fresco de lo Estigmas de San Francisco (1297 -1300), entre Cristo y € Santo de

Asis opera una maguinaria en la que € gesto del éxtasis esta ya desmateridizado, lo que

Como bien lo observan Deleuze y Guatari a

otras palabras quiere decir que est4 controlado el deseo como tascendencia ala hora en que
€l rostro del Santo reproduce €l rostro de Dios.

Giotto, Los Estigmas 1297-1300.
Fig. 4

Esta dialéctica de lo grotesco entre larisay € control del deseo, entre € carnaval y
la maguinaria de rogtridad, en Ultima instancia, N0 se resuelve por un s istema de
exclusiones o de superacion de su oposicion hacia la identidad mayor de una tecnologia de
la representacion, antes bien, se inscribe en una légica de la ambigtiedad. Muestra de esto
son la diversidad de discursos y representaciones que coexisten aun hasta € siglo XV. El
Jardin de las delicias es muestra de €ello. En esta obra del Bosco (1450-1516) los lindes de
los sgnificados se desvanecen en sus paradojas, entre € erotismo y la muerte, entre la
belleza y lo monstruoso, este triptico muestra el horizonte vital en e que € erotismo y €

placer, lo bueno y lo mao, la carne y & cuerpo, € amay € espiritu se muestran en su

“8 Gilles Deleuze y Fdlix Guatari, “ Afio cero -Rostridad” en Mil mesetas. Op. cit., pags. 173-196.
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ambigliedad. Como lo afirma Michel de Certau, se trata de un locus voluptatis donde los
significados del placer y € dolor, los animaes y los hombres, la materia y € espiritu
conviven en una smultaneidad de significantes que no construyen su sentido en una sola
direccién, sino que ponen en escena la condiciéon ontoldgica, histérica'y socia del cuerpo,
sus deseos, sus fantasias, sus terrores, remontando € sistema binario y dudista del
imaginario mora y espiritual del cristianismo medieval:

El jardin del Bosco nos ofrece medios para perdernos. Los puntos de
referencia tienen en cuenta las poshilidades del errar. Dedigados, como
en un suefio, de las dgnificaciones seguras, vienen de lgos. Sus
reapariciones aqui y aléa dentro del cuadro, nos sugieren vigjes jalonados
por las fresas, cerezas, 0jos que son esferas 0 sexos, por obsesiones
bucales 0 anales. Estos caminos del sin sentido forman, como una red de
anamnesis interminables, € Otro Lugar de un paraiso que no es e de una
doctrina esotérica, de un mito pasado o de un carnaval contemporaneo. *

Bosco, “M onstruo cabeza de pdjaro” detale del alaizquierd ade el Jardin delas Delicias, 1504.
Fig.5

Sin duda la presencia de lo monstruoso y lo informe en esta obra del Bosco opera diversos
niveles de significacion del cuerpo en los que dificilmente podriamos reconocer los limites
de la carne o de sus funciones. En todo caso |0 que se pone en operacion son los extremos
ded paraiso y € infierno, son las fronteras ded mundo histérico del Medioevo y €

“9 Michel de Certau, La fabula mistica. Siglos XVI-XVI1. México: Universidad | beroamericana, 1993, pag. 83.
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Renacimiento. El centro del triptico es e locus voluptatis en tanto historicidad, un territorio
donde d carnava y la orgia acontecen como situacion social, pero que responden a un
sustrato mas complgjo donde € placer y € horror, lo bello y lo horroroso, € paraiso y €
infierno no son ni pérdida ni fin, respectivamente, sino fuerzas vitaes que definen d lug ar
socia del deseo, la escatologia y o grotesco de esa sociedad que alin no vive a partir de la
fisura entre lo humano vy la naturaleza. *° Un territorio equivoco donde el erotismo vy la
genitaidad se pueden relacionar con las tradiciones paganas del Renacim iento y que en
todo caso refuerzan capacidad de la conciencia de darle una representacion  mi argumento
en torno a modo en que € placer, € dolor, larisa, € erotismo y lo grotesco estan presentes
en la cultura anterior a los sistemas de control social del deseo a través de la imagen. Son
espacios de representacion no controlados o permitidos en una sociedad que ain no
construye la nocién del sujeto y las formas de control del deseo.>*

Visto desde esta perspectiva, la funcion de lo grotesco en € carnava habria que
entenderla como un espacio irruptivo que pone en perspectiva € lugar que tienen las
maquinarias de poder, enlo que se refiere ala construccion ideoldgica de lo grotesco como
lugar simbdlico de la culpa, € pecado y la caida. En éste € deseo y € goce pretenden ser
controlados a través de una simbdlica de lo monstruoso como registro visua de un
discurso moral. Sin embargo, habria que hacer una precisiéon sobre este sentido de la
moralidad de la imagen. En ella é estatuto de lo monstruo so, como pecado, funciona en la
l6gica y la estética del icono. Es decir, su significacion es ssimbdlica y responde a una
mirada totalitaria donde e mundo no esta escindido. Se trata nada més de la distancia entre
el sstema de poder y e sistema social, donde las mediaciones de la ley, € orden juridico y
el sstema de intercambio econdmico, ain no estdn totalmente diseminados. El
“panodptico” medieval y renacentista, S es que su puede hablar de €, aln es débil y en todo
can e inscribe en las formas de lo sagrado y en una logica del poder donde €

E| |ugar del deseo y la voluptuosidad como una forma de vida de finaes de la Edad Media y €
Renacimiento muestra, como lo observa loan P. Culianu, que no se puede entender este periodo de la historia
tan sdlo desde la vision unilateral del poder de la Iglesia. No serd sino hasta €l momento de la Reformay la
Contrarreforma cuando la erética pagana sea controlada radicalme nte por € sistema de poder. En todo caso
como lo afirma este autor, habria que pensar que el enemigo coman del cristianismo protestante y € catélico
en Ultima instancia era € paganismo renacentista y sus précticas festivas. Véase Eros y magia en d
Renacimiento. Madrid: Siruela, 1999.

* Véase Leo Steinberg, La sexualidad de Cristo en el arte del Renacimiento y en el olvido moderno . Madrid:
Herman Blume, 1989.
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comportamiento social se inscribe en @ orden de la falta material y no del sstema de

control de la abstraccién formal dela ley.

La subversion: dela melancolia a la perversion o lasfisuras racionalesdel goce

La construcciéon de la nocién del sujeto nace de un lento y doloroso proceso donde la
humanidad occidental, al tiempo que se seculariza, ira padeciendo € desgarramiento de la
conciencia en € descubrimiento de la muerte. De Holbein (1497 -1543) a Sade (1740-1814),
lo informe, lo grotesco, se ird inscribiendo a partir de la perdida de la inocencia. El dato
perdido de esta separacion sera el cuerpo y sus pulsiones. De los lindes del Renacimiento y
el manierismo a la modernidad ilustrada de Sade, se p one en operacién un largo proceso
donde las fisuras entre € hombre y d mundo se iran profundizando hasta construir un
nuevo “sentido” de lo informe que desbordard, en un principio, la. En sus abores la
modernidad anunciada en € Barroco sera un desgarra miento de la religion como metarelato
donde & horror y la melancolia seran e acontecimiento afectivo de una sociedad gue vive
la tenson entre € paganismo y € crigianismo, entre la ciencia y la aquimia, entre €
raciondismo y la religion, a find, un stio donde & nacimiento del sujeto habrd que
entenderlo en la légica de la ilusén, en e horizonte imaginario del engafio y en la
construccién especular del horror. En este contexto, € cuerpo grotesco, lo informe, sera el
sitio donde se inscribe esta tension: una especie de lucha para entender que la risa vital se
retira del mundo para dar paso alalégica del desencanto, al cuerpo como lugar de la culpa,
el dolor, & pecado; pero también de la perversion y € sadismo. Entre € Barroco y la
llustraciéon se pone en operacion una fisura, donde en e caso del primero ésta se asume
como desencanto y en segundo como la necesidad de dar cabida a una representacion que
lo haga inteligible. En suma, entender el paso que va de lo grotesco como solidaridad con
la vida, a su marginacion moderna en la estética de Kant, no puede darse sino a través de la
comprension y funcién social de lo informe en € mundo Barroco y su racionalizacion en la
ilustraciéon sadeana. Un asunto en comin comparten estos dos horizonte s histéricos: la
condicion politica e ideoldgica de la imagen. Las lGgicas y estéticas de ésta tendran
diferencias sustanciales, pero en todo caso, ambas se reconocen y se conciben a si mismas

*2 \/éase Michel Foucault, La verdad y las formas juridicas. Barcelona: Gedisa, 1980.
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como lugar social, como espacio publico del poder y espacio socia de resistencia

Asi a tiempo gue la construccion del sujeto moderno va definiendo los espacios
controlados del poder a través de la ciencia, € arte y la politica serén en esta misma
definiciéon, donde se inscriba € sentido de lo informe. A partir  de ahi lo informe tendra que
ver con las figuras del horror y e temor: un pequefio cambio que significa €l paso de una
sociedad que prescribe en sus sistemas de representacion e lugar del goce y
sobrepasamiento en ambitos bien definidos del quehacer hu mano. El paso del Barroco a la
llustracion significa € paso del desgarramiento como  pathos social a la asepsia y control
socia de este pathos. ¢Cud es pues € lugar socid de lo informe en esta genealogia del
sujeto?

En un lUcido ensayo Julia Kristeva logra ver € primer sintoma de lo informe como
cadaver para la cultura occidental, para la pensadora francesa El cuerpo de Cristo muerto
en la tumba (1522) del joven Holbein abre la posibilidad de la ilusién y sobre todo de la
muerte, “...nos lleva a sumi rnos en e horror de esta cesura que es la muerte 0 a sofiar en un
més ala invisble’. > ;Qué supone mostrar el cadéver de Dios a la hora de colocarnos en la
situacion histérica de una sociedad que vive la ruptura del orden medieval del poder?
Supone la visibilidad de la muerte, del dolor y la melancolia, ** € sitio donde e cadaver
inscribe @ limite de la representacion y € principio de la falsa iluson. Aqui € cuerpo ya no
se integra ni a la comunidad divina ni a la humana. Aqui aparece € primer sint  oma de un
imaginario que se enfrenta a engafio, agui se inscriben las  tensiones de una colectividad
entre la trascendencia obligada de la religion y la desilusién de una sociedad que enfrenta
el primer sintoma de la muerte de Dios. A diferencia del Bosco , Holbein abre la afeccidn
del fin como lugar de la representacion. Esta pintura bien podria ser metéfora y espacio
donde las pugnas entre reformistas y contrarreformitas encuentran € limite de la mimesis y
el simbolo como verdad y donde € imaginario art istico tendrd que construir una nueva
l6gica de la imagen que ponga en operacion y de sentido a la afecciéon. Un lugar de lo
aterrador donde la informalidad del cuerpo marca la necesdad de hacer del afecto d
espacio psicolégico de negociacion del poder, asunto que la légica del sentimiento  del
barroco hara suya.

%3 JuliaKri steva, “El Cristo muerto de Holbein” en Fragmentos para una historia del cuerpo humano, Tomo
I, Madrid: Taurus, 1989, pag. 248.
> |b. pag. 262.
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Hans Holbein el Joven, El cuerpo del Cristo muerto en la tumba, 1522.
Fig. 6

Este pathos de la muerte de Dios cambia radicalmente la funcién social de lo

grotesco y el estatuto de la tecnologia de la representacion. Si e carnaval asumia el cuerpo
informe como alegria de la vida, s €l Renacimiento abrid el espacio de la perspectiva como
lugar del suefio erdtico y la pulsion pagana de pertenencia de lo humano a cosmos, en €
Barroco se inscribe la ambigliedad de una perdida: la del goce. La tecnologia de la
representacion barroca habra que comprenderla en la zona de colapso y de
indescirnibilidad: en € vértice donde € goce cae hasta la muerte 0 se eleva a espiritu, y
donde la imagen habréa de funcionar en la l6gica de la teatraidad, en la estética de la
afeccion, en la politica del miedo y el deseo y en la éica de la compasion. > En sintesis, d
Barroco inscribe la teatralizacion como lugar afectivo de la desiluson y como territorio
ideologico y politico de los afectos. Ahi donde € simbolo pierde su estatuto ontolégico, la
imagen pasa a ser, no € lugar de una revelacion, sino d territorio de lucha en & que los
sistemas de representacion inscriben, en e cuerpo info rme y grotesco, la conmocion de un
mundo que se entiende a si mismo en conflicto. Donde la imagen se vuelve zona de afecto:
el gesto, la luz, la oscuridad, la vishilidad, € furor funcionan como espacios de
ambigledad. Teatrdlizar, esta desgarradura, quie re decir, aegoria, retdrica, enigma. La
ambigliedad de este pathos estara a mismo tiempo representada, “mostrada’, en la
ambivalencia erética de Bernini (1598 -1680) o de Caravaggio (1573-1610) o inclusive en
la patética estética de Rembrandt (1606-1669).

** Funcionamiento que se vincula con la distribucién social del poder y con la tensién entre los nuevos
paradigmas del conocimiento que se desarrollan a finales del siglo XVI y durante todo e siglo XVII. La
nueva distribucién socia del poder se relaciona con el fortalecimiento y € desarrollo de laburguesiay conla
necesidad politica del catolicismo y € prote stantismo de negociar con las nuevas distribuciones geopoliticas
de Europa. Enlo que serefiere alatension que crea el desarrollo de nuevos paradigmas de conocimiento con
las tradiciones epistemoldgicas, en estos siglos se negocian modos de represent acion del mundo.
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Bernini Gian Lorenzo, El éxtasisde Santa Teresa, 1647 - 1652.
Fig. 7

En d Extasis de Santa Teresa esta ruptura tiene su mejor exposicion en la
separacion entre € rostro y € cuerpo: ahi @ placer se escinde de la gravedad y la
interioridad del cuerpo, escison que muestra la pugna interna a la que € arte, igual que
toda la sociedad de la época, ™ se enfrentaba. El Barroco teatraliza los afectos no sdlo para
conmover, sino también para engafiar, smular o desviar € goce da territorio de una
ambigliedad donde tuviera lugar. Esta estética se enraiza, como lo observa Buci -

6 Al respecto es oportuno notar dos observaciones de corte histérico: una en el orden de la historia de las
mentalidades, la otra en € orden de la historia de las ideas. El lugar de esta crisis en la vida cotidiana se
inscribe en el cambi 0 del uso y significado del cuerpo, que segin  Sara Mattews se da en los siguientes
términos. “Entre los afios 1500 y 1700, nuevas actitudes respecto del cuerpo y nuevas reglas de
comportamiento dieron lugar a una promocion de castidad y timidez en todas la s &reas de la vida diaria. Se
cerraron los burdeles, se obligd a los bafiistas a conservar las camisas puestas y € camisdon reemplazé a
desnudo como equipo aprobado para dormir. Lamitad inferior del cuerpo se convirtié en un mundo aparte, en
un territorio prohibido que las précieuses del siglo XVII rehusaban nombrar. Bgjo la doble influencia de la
Reforma protestante y de la Contrarreforma catdlica, los artista renunciaron a la dura batalla para exhibir la
forma humana, y las cortinas accidentales, las hoj as de higueray los arbustos volvieron a velar el desnudo.”
Sara F. Mattews Grieco, “El cuerpo, apariencia y sexualidad” en Georges Duby y Michelle Perrot (ed.),
Historia de las mujeres. Tomo I11. Madrid: Taurus, 1992, pag. 85. En lo que respecta al proceso ideoldgico de
socializacion, Michel de Certau observa lo siguiente: “Las iglesias se dividen y vemos como se rompe la
alianzaingtitucional entre el lenguaje cristiano que expresa latradicion de unaverdad reveladay las précticas
propias de cierto orden del mundo. La vida socia y la investigacion cientifica se alejan poco a poco de los
feudos religiosos. Las dfiliaciones a distintas iglesias, a oponerse, se relativizan y se convierten en
determinaciones contingentes, locales, parciales. Se vuelve pos ble encontrar una legalidad de otro tipo. Una
nueva axiomética se instala en un principio como una tercera posicion entre las dos iglesias contrarias
(catdlicay protestante). Progresivamente, esta nueva posicion va definiendo €l terreno que se descubre de bgjo
de la fragmentacion de las creencias.” Michel de Certau, La escritura de la historia. México: Universidad
| beroamericana, 1993, pag. 151.
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Glusckman, en una retdrica de la idea y en la recomposicion dinamica del espacio de los

cuerpos y de los lugares inscribiendo una topologia, a mismo tiempo, de lo red y lo

fantasmético.”’ S en @ Extasis e rostro y e cuerpo se escinden, en las pinturas de
Carvaggio El Muchacho mordido por un lagarto (1600) y Muchacho con cesto (1593), se
muestra € lugar ambiguo del deseo y € tiempo, entre lo bello y lo feo acontece la
fragilidad del tiempo y € poder del deseo como € terreno de la afeccion que hace posible
el desgaste: un cambio estético que € tiempo que habla de lo informe como decrepitud, del

tiempo y de la muerte.

Caravaggio, Muchacho mordido por un lagarto, 1600. Caravaggio, Muchacho con cesto de frutas, 1593.
Fig. 8 Fig, 9

El lugar de la ambigliedad desde ahora sera € de la teatralidad: € gesto y €
acontecimiento como lugar del devenir y la fasedad. A diferencia del uso socia del
carnaval, o inclusive dd régimen de la representacion del mundo clasico, la teatraidad
barroca es ambigua en tanto que es un territorio ya controlado por e poder y a mismo
tiempo e lugar donde este poder es cuestionado y subvertido. Sin duda la pugna entre los
reformistas y los contrarreformitas, y la escison que se da entre hombre, Dios y mundo,
producira una nueva tecnologia de la representacion donde lo informe, lo grotesco, lo
monstruoso, entraran en € ambito de este régimen de la imagen. Se trat a del “imperiadismo

> Christine Buci -Glucksman, La folie du voir. Paris; Galilée, 2002, pag. 189.



ocular” en la expresién de Buci-Glucksman, “de la imago como modelo pasiona del
creer”.”® Lejos del acontecimiento vital del carnaval como espontaneidad de la vida, en la
cultura barroca, lo informe se mueve en la l6gica ddl control de laimagen y sSempre como
una negociacion con € poder. En suma, teatraizacion significa territorializacion del deseo
y la vida por medio de la representacion. Ahi e furor de la dramaturgia y lo tenebroso
pictérico son los espacios donde lo informe tendr& cabida y donde su funcion socia entra
de lleno en & ambito del control de las imégenes. en pro de ellas y contra ellas. Se trata de
la nocién de hipotiposis o la presentacion del sujeto por su aspecto (subjectum sub
aspectum) que segun Kant es doble:

...esquemdtica cuando un concepto que e entendimiento aprehende le es
dada a priori la intuicion correspondiente; smbdlica, cuando bago un
concepto que solo la razén puede pensar, y a que ninguna intuicion
sensble puede serle adecuada, se pone un ta a cuyo proposito e
procedimiento de la facultad de juzgar coincide de modo meramente
analdgico con aguel que ésta observa en la esquematizacion, es decir,
coincide con é smplemente segin la regla del proceder, y no segun la
intuicion misma y, por tant o, sSmplemente segin la forma de la
reflexion.>

En todo caso en la estética del barroco se pone en operacion € nivel smbdlico de
esta hipotiposis donde el sujeto se define por la regla del proceder para crear un cuerpo de
ficcibn y un espacio de ilus 6n donde la imagen es d mismo tiempo narracion y
subversion: censura y trasgresion de la imagen y del significante. Esta nueva invenciéon de
la mirada, 0 mgjor aln la invencion de la mirada que se miraa si misma, “este juego dentro
del juego, este teatro dentro ddl teatro y esta extrafia armonizacion del Trauer y ddl gran
juego del mundo, deviene idéntico a Poder y sus puestas en escena...” . Entre e éxtasis
migtico, la angustia de Hamlet(1601 o 1602) de Shakespeare (1564 -1616) y Segismundo
dela Vida es suefio (1635) de Calderdn de la Barca (1600-1681), y la satira Gongora (1561-
1627) y de Quevedo (1580-1645), € terreno comun es limite entre la forma y lo informe,
entre la vida y la muerte, entre la estética y la politica. El barroco es la fisura melanco lica,
el lugar de la cesura como descubrimiento humano, en la cual la iluson se descubre como

%8 |b. pég. 155.
% Emmanuel Kant, C ritica del juicio. Op. cit., pag. 257.
€ Christine Buci -Glucksman, La foli du...Op. cit., pags. 167-168.

55



desilusién, € poder descubre sus espectros y sus suefios. Entre la mistica y la sétira, €
barroco es “...caida hacia lo ato del Eros sublime y caida hacia lo b go de los cuerpos
prostituidos destruyendo las bellas totalidades cerradas de la forma.” ©

El barroco es una lucha a cuatro frentes y una crisis que daré lugar al nacimiento del
sujeto moderno cuya condicion irreparable sera la separacion del goce de la vida, la
sublimaciéon de la emocién en € temor tal y como lo definira le estética kantiana. La
condicion del nacimiento del sujeto es la escision de si mismo: ese lugar que € barroco
padeci6 y que la ilustracion representara @ cadaver, la cesura de la mu erte. La lucha a
cuatro frentes a la que me refiero es la de la ciencia contra la creencia, la del paganismo
contra la crigiandad, la de la cristiandad contra si misma y la del poder religioso contra €
poder secular. Unaluchay una criss en laque la humanidad se desgarray descubre € lugar
de lo informe en € horror, lo tenebroso y € furor. Una lucha que se resuelve en € terreno
de los afectos y sus ambigtiedades como ese espacio indefinido en el que e sujeto nace de
una escision del Ser para descu brir por primera vez la nada, la conciencia de muerte: origen
doloroso y melancdlico del nihilismo occidental. Fisura que en lo socid y lo cultura
responde a la religion como una préctica social y una razén de estado, como lo anota
Michel de Certau, se trata de una conversion de lardligion en &ica, un desplazamiento de
los marcos de referencia, donde en la medida que avanza € pensamiento ilustrado, la
religion serd una practica social necesaria para la sobrevivencia del poder y la sociedad. Lo
gue es nuevo de este estado de crisis,

...no es la ideologia religiosa (el poder impone un retorno a la ortodoxia
catdlica), sino la préctica que en lo sucesivo hace funcionar a la religion
a servicio de una politica del orden. La investidura religiosa con | a que se
acredita este orden, eta destinada a ganarse las organizaciones existentes
y consolidar la unidad politica En este nivel, d “sistema crigtiano”
debilitado, se transforma en € teatro sagrado del sistema que le sucede,
asegurando asi € trédnsto de la conciencia cristiana hacia una nueva
moralidad publica. *

Parte fundamental de este transito es su teatralidad,

“...la estética multisensorial era también una estética del afecto y del
efecto, una estética del artificio que multiplica todo. Colo cada sobre €

61 4
Ib. pag. 179.
62 Michel de Certau, La escritura dela historia. México: Universidad |beroamericana, 1993, pags. 160.
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sgno de Proteo, los efectos engrandecido de los seres, supra seres
angélicos 0 supra seres monstruosos u obscenos, se apropia de las
pasiones més extremas. Esta desestabilizd toda vison humanista del

hombre, y todo Sujeto de un Cogito pleno y conciente de si, maestro y
representante del mundo. Porque & hombre es tiempo, tiempo de la
precariedad y del devenir, por turno melancolico y sensua, vacio y
glorioso, escindido por € horizonte de la muerte.” &

En edta crisis del nacimiento del su jeto, e deseo tomard tantas derivas como las de
la propia crisis. Este pathos hara de lo informe € lugar de la enfermedad y |la decadencia,
una moralizacion dd goce en vias a darle sitio en € nuevo sistema racional y secularizado
delamora y € poder. Sin duda € paso del Barroco ala llustracién en mucho se inscribe en
los usos e interpretaciones de lo grotesco, € placer y lo obsceno, que a partir de ahora
dgaran de ocupar d lugar de larisay € erotismo y pasaran a ser € lugar de la perversion
del poder de la aristocracia y la corrupcién de la sociedad: un nuevo imaginario se abre con
edta crisis, € de la perversion, del que la burguesia y la aristocracia ddl siglo XVIII daran
amplia cuenta. Aqui los espectros acosantes de la disolucion barroc a llegardn a ser las
fantasias eréticas y la satira politica de caricatura en la sociedad del siglo de las luces.

La funcion social de la estética de lo informe durante € siglo XVI1II tendra a menos
dos manifestaciones: € uso de la perversion representado por Sade y la séatira politica a
través de la caricatura. Ambas son los extremos dd dispositivo de la razén ilustrada. Sin
duda es este momento donde se generan las conceptuaizaciones mas relevantes del
pensamiento moderno entorno al problema mismo de la estética, no solo en lo que se refiere
al problema de lo informe y lo grotesco, sino al sentido mismo del gusto. Con €l ascenso de
la burguesia y su lucha de poder con la aristocracia, se configura la nocién del gusto que
sera determinante en los discur sos estéticos de la época. Este discurso es producto de la
distribucién socia del poder y ddl desarrollo de las urbes en ese siglo, € cua pasaa ser €
horizonte cultural e imaginario donde se afirma € sujeto. Entender la funcion socia de lo
informe y lo monstruoso en su sentido estético supone explorar el horizonte social en el que
éste se configura y funciona. Toca pues trabgjar los procesos sociales y las producciones
culturales y artigticas de estos afios. Son tres los registros: € que se refiere al uso socia del
gusto y su relacion con € poder, e gue se relaciona con la separacion entre lo privado y o
publico y @ que se refiere a la construccion ideoldgica de los valores estéticos y a las

8 Christine Buci -Glucksman, La folie du...Op. cit., pag. 190.
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producciones artisticas en torno ala nocion de lo grotesco y lo informe en este siglo.

Sin duda € desarrollo de las urbes a lo largo de dos siglos sera determinante en
cambio de las costumbres y en e desarrollo de nuevos comportamientos y codigos sociales.
El desplazamiento de la aristocracia a la ciuda d y la nueva distribucion de poder
econémico van acompafiados dd surgimiento del sentido publico del cuerpo como
metéfora de la clase social. Aparece, en las cortes y en los usos sociales del cuerpo, €
sentido del maquillaje como mascara y seduccion, que a lado de las relaciones entre
higiene y poder, suponen un nuevo registro erético del cuerpo: la seduccion. Belleza y
poder se dan la mano en vias a afirmar las nuevas dinamicas de dominacion, se establece
un vinculo especifico entre los lugares del poder y d énfass de la apariencia. Las
sociedades cortesanas europeas convierten la ostentacion y la decoracion del cuerpo en la
representacion del poder.®* Parte importante de estos usos del cuerpo son sus costumbres, |a
ostentacion no sblo se refiere a cuerpo, sino a los entornos del cuerpo: la comida, la ropa,
la decoracion pasan a formar parte de esta “pequefa teatralizacion” de la sociedad y €
poder. Ya desde € diglo XVII, a lado del gran teatro del mundo, € proceso de
secularizacion de la sociedad, asi como la distribucién socia del poder, exigian
afirmaciones de si mismas que marchaban, muchas veces, a contrapelo de los codigos de
control politico y socid de la iglesa. En este sentido € “pequefio teatro del mundo”
significaba la afirmacion del “ ethos’ que se estaba construyendo. Un “ethos’ ilustrado y
racional donde d arte, la ciencia, la filosofiay € conocimiento en general se desplazan'y se
relacionan con las nuevas fuerzas sociales. En este contexto € gusto surge como cierta
afirmacion de ese poder, que a tiempo que crea nuevos canones artigticos, también afirma
la subjetividad burguesa y aristocrata de la época. Los salones son muestra de €llo, en éstos
se ponia en operacion todo un espectéculo que no tenia otra findidad que afirmar la
posicion de poder de las clases dominantes. El gusto nace, como lo observa Bourdieu, “de
las luchas que tienen lugar en & campo de la clase dominante y €l campo de la produccién
cultura [...], € gusto es uno de los indices més seguros de la verdadera nob leza, no puede
concebir que se le relacione con otra cosa que e gusto mismo.” ®® En este sentido, el gusto
es parte de la afirmacion politicay socia del sujeto. El gusto se afirma segin una “estética

84 v éase Veronique Nahoum-Grappe, “La estética ¢méscara, estrategia o identidad petrificada?’ en Georges
Duby y Michelle Perrot, Historia de las mujeres. Tomo 11, pag. 114.
% pierre Bordieu, La distincién. Criterio y bases sociales del gusto. México: Taurus, 2002, pag. 9.
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trascendental” que funciona, a mismo tiempo, en un ni vel epistemoldgico y en uno social.
Se trata de la diseminacion de un “ethos’ cultural como canon y legitimador de practicas y
normas sociales, de un sistema de organizacion de la subjetividad a partir de los usos 'y las
costumbres de clase. Desde luego habra que entender que ta afirmacion se da en €
horizonte del pensamiento libera e ilustrado y su pugna con las tradiciones cristianas, las
cuales por cierto también generaban sus propias estrategias de afirmacion y control a partir
de larigidez y la radicalizaciéon de sus sistemas normativos de moraidad. En todo caso, no
se puede dgjar a un lado € hecho de que la irrupcion de los “libertinos’ ilustrados suponia
un nuevo sistema de representacion donde e conocimiento y € gusto eran parte de su
afirmacion. Quiza la parte nodal del racionalismo ilustrado se explique por las relaciones
entre razén y poder como la capacidad de organizar las précticas sociaes. *® Parte de la
organizecion de estas précticas, a lado de la construccién del sentido del pueblo, lo
cotidiano y € folclor del que habla Certau, esta la construccion socia ddl gusto. Si los
primeros nacen del poder de objetivacion ddl otro segin un pardmetro proveniente del
desarrollo de la ciencia, & gusto nace de la capacidad de representacion dd  sujeto de si
mismo. Con la diferencia fundamental de que ésta autorepresentacion funciona como
principio “trascendental” de conocimiento.

En este contexto, la definicion kantiana de la [lustracion toma otro sentido. La saida
de la minoria de edad supone la capacidad humana de darse a sl mismo su representacion.
Se trata de un distanciamiento de la conciencia del mundo y los afectos para descubrir €
principio a partir del cua se les representa. Parte importante de esta capacidad es la que
define la noci 6n de gusto en @ pensamiento kantiano. Importa para € pensador deméan no
solo entender que € juicio estético es desinteresado en la medida en que logra sobrepasar la
satisfaccion y € placer, sino considerar que S un juicio de gusto se entiende en térm inos de
satisfaccion es barbaro”: “El gusto sigue todavia siendo barbaro donde sea que requiera de
la mezcla de atractivos y emociones con la complacencia y, més alin, haga de éstos la

n 67

medida de su aprobacion. Independientemente de los argumentos estéticos y
epistemoldgicos desde los cuales Kant justifica esta condicidén del juicio de gusto, aqui

importa la relacion que esta afirmacion tiene con la nocion de sujeto y las vinculaciones

€ véase Michel de Certau, La escritura de la historia...Op.cit. pags. 176-177.
" Emmanuel Kant, La critica del juicio...Op.cit. &.13-38, pag. 139.
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gue este concepto guarda con las logicas de poder y las practicas socides de liberadismo
ilustrado del siglo XVIII.

La construccion estética del sentido del gusto va de la mano del ascenso de précticas
sociales que definen a arte como una plusvaia ssimbdlica donde se encarnan u objetivan
ciertas capacidades de conocimiento y de posicién social. En este sentido € gusto pasa a ser
e gtio donde se inscribe la afirmacion publica ddl poder a partir de una sofisticacion del
cuerpo, las costumbres y la relacion que éstos guardan con € espacio publico. Las
relaciones que se establecen entre espacio publico, cuerpo y gusto abren una nueva
dimensién de lo festivo, que a diferencia de los espacios socides de la orgia 'y € carnaval,
funcionan segun la légica del pequefio teatro del mundo, una puesta en escena que

convierte lafiesta en farsa.

S6lo con e progreso de la civilizacion y la ilustracion @ si mismo
fortalecido y e dominio consolidado convierten la fiesta en una farsa. Los
amos introducen € placer como raciona, como tributo a la naturaleza no
del todo domada; tratan, para si mismos, de neutraizarlo y ad mismo
tiempo de conservarlo en la cultura superior; y para los sometidos
procuran dosificarlo donde no puede ser enteramente negado. El placer se
convierte en objeto de manipulacion hasta que, findmente, desaparece en
la organizacion. La evolucion va desde la fiesta primitiva hasta las

vacaciones.®

Son varias las consecuencias gue esto traera consigo: € control que €l poder gerce
sobre € placer, en lo que a espacio publico se refiere, la conversién de la condicion
ontolégica del goce en una representacion epistemoldgica, € control policiaco del goce a
través de los aparatos educativos y juridicos, tal y como los describe Foucault. Los usos
privados del placer tendran, también, su expresiéon en € nacimiento del sen tido de lo
perverso como uso del poder y estrategia de subversion, tal y como lo desarrollara la
literatura de Sade. Este escritor es el punto de tension entre e placer y la racionalidad. El
pone en evidencia las formas mismas en que € placer y la razbn se convierten en una
tecnologia del poder. Cuestion que sera definitoria para la comprension del uso del poder
en la sociedad moderna. Finalmente y como parte importante, la recuperacion de la risa en
el espacio estético de la caricatura. Esta nueva tecnol ogia de la representacion inscribe una

% Theodor W. Adorno y Max Horkheimer, La dialéctica de la ilustracion. Madrid: Trotta, 2003, pag. 151.
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forma més del uso de lo informe y lo grotesco que muestra claramente € estatuto critico
gue lo monstruoso y o grotesco tendran para la sociedad ilustrada. Risa, poder y perversion
son los espacios donde se articulan las formas de la farsa como espacio estético de lo
informey que seran laotra caradel gusto en la sociedad del siglo XVI1I.

Las tecnologias de la representacion que construye € siglo XVIII bien se pueden
entender desde la Optica con la que Foucault explica la irrupcién del dispostivo del
discurso, @ cua no solo se reduce a desarrollo de las ciencias exactas, sno a la
diseminacion de esta edtilistica a todos los espacios de la cultura y la sociedad. Desde los
reglamentos de escuela hasta los codigos penales y e discurso demogréfico, segin €l

filésofo francés, son muestras de la manera en que € poder administrael deseo y € cuerpo.

Nace hacia @ siglo XVIII una incitacion politica, econémica y técnica a
hablar del sexo. Y no tanto en forma de una teoria generd de la
sexudidad, sno en forma de andliss, contabilidad, clasificacion y
especificacion, en forma de investigaciones cuantitativas o causaes [...].
A través de la economia politica de la poblacion se forma una red de
observaciones sobre € sexo. Nace € andlisis de las conductas sexuales, de
sus determinaciones y efectos, en e limite entre lo biolégico y lo
econdmico.”

Sin duda en esta l6gica de administracion del placer, € gusto, tal y como lo vengo
trabgjando, habra que entenderl o como esa plusvalia econdmica y politica. Es decir, en
términos de valor agregado y acumulacion de capital y, a mismo tiempo, como afirmacion
socia del derecho al tiempo libre y a goce de quien posee ese excedente de valor. Se trata
entonces de una forma mas de la logica del trabgjo tal y como la entiende € discurso
burgués, ya sea para contenerlo como exceso de la aristocracia o para administrarlo en el
caso de los pobres y € pueblo. Una tensién ideoldgica que no funciona de manera binaria,
sino desde la ambigliedad del poder a la hora en que éste no puede ser pensado sin su
propia dosis de goce.

Uno de los lugares publicos donde se pone en escena esta ambigiiedad es en la
imagen impresa, en particular, en la caricatura. Si bien este género artistico tuvo sus
primeras manifestaciones a partir de la segunda mitad dd siglo XVII, no serd hasta € siglo
de las luces que logre una presencia y un desarrollo significativo para la cultura visual. Esto

% Michel Foucault, La historia de la sexualidad |. La voluntad de saber. México: Siglo XX1,1999, pags. 35-
36.
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se relaciona con € nacimiento de la prensay € impacto que ésta tuvo en € desarrollo de la
produccién industrial y masiva de la comunicacion. Es en este contexto, donde habria que
entender la funcion de la caricatura 'y su relacion con lo grotesco que, unida a proceso de
secularizacion y del nacimiento de la ética como modo de regulacion social independiente
del discurso religioso, define una nueva funcion social de lo monstruoso. La caricatura para
la modernidad ilustrada es, en un sentido, una paréfrasis del uso del emblema para la
cultura barroca. Al respecto Agamben observa:

La caricatura, que nace justamente en esta época, es € momento en que la
didocacién emblemética alcanza a la figura humana. Esto hace verosimil
la hipétesis [...], de que € origen de la “figura caricata” deba ponerse en
relacion con la prohibicion, que era parte integrante de cdodigo
emblematico, de blasonar la figura humana salvo parciamente...Laraiz de
esta prohibicion que impedia didocar la figura humana de su significado
propio, estd en e biblico “a la imagen y semganza’, g ue ligando
directamente la figura humana a su divino creador, garantiza
irrevocablemente su identidad. [...] El inexplicable retraso con e que la
caricatura hace su aparicion en la cultura europea no ha de buscarse [...]
en una supuesta creencia en la efi cacia mégica de la imagen, sino en €
hecho de que, fuera del cosmos emblemético, la didocacion de la figura
humana revestia necesariamente una intencion blasfema... ™

Intencion que para € mundo ilustrado habrd que entender en e contexto de la
secularizacion de la cultura, 1o que también quiere decir que la blasfemia aqui va dirigida
contra las formas legitimadas del poder: la aristocracia, la burguesia, € clero y e poder del
rey. SOlo de manera ocasional y con un sentido distinto, la caricatura de m otivo popular
responde a otra l6gica de la que no me ocuparé aqui. En todo caso es importante observar
gue la didocacién de la figura humana, tal y como lo mangja la caricatura del siglo XVIII,
se relaciona con € sentido de la sétira politica a través de la critica a la funcién social y
politica de los persongjes. En ésta larisay su relacion con lo grotesco se relaciona mas con
la hiperbolizaciéon de la funcion social del cuerpo y los persongjes, que con los excesos
vitales con los que los entendia la tr adicion greco-latina o con € sentido sustancial del mal
en la Edad Media. Una nueva funcién de lo informe se empieza a congtruir con la etética
de la caricatura y que, Sin duda, pone en perspectiva € sentido moderno de esto informe.
Este didocamiento de lo humano deja de entenderse ontolGgicamente. Ahora lo grotesco, lo
informe y lo monstruoso se desplaza a lugar de la critica socia y politica, ala costumbrey

" Giorgio Agamben, Estancias. La palabray el fantasma en la cultura occidental . Madrid: Pre-textos, 1995,
pags. 240- 241.
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a poder. Acaso como |lo observa Baudelaire (1821-1867), la caricatura hace que lo grotesco
se muevaen € lugar de lainsuficienciay no del exceso.

La risa dga de ceebrar la aegria de la vida y pasa a ser espacio de subversion y
critica socid: estrategia e ideologia se ponen a discuson en esta tecnologia de la
representacion. La caricatura del siglo XVII1 introduce un profundo cambio: los personajes
dgjan de ser bufones de la corte para convertirse en pantomima de la funcién social, lo que
a los ojos de Baudelaire supone que la caricatura se explica a partir de su insuficiencia
esquemdtica y es, desde esta insuficiencia, que lo informe y lo grotesco se explica. Se trata
de una estrategia discursiva y forma que atiende a la reproduccion de esguemas
fragmentarios y eclécticos de representacion, cuya finaidad es representar y simbolizar €
lado animal de los persongjes y las tipologias sociales.

El otro lado de la funcién socia de lo grotesco y € horror que se desarrolld en €l
sglo XVIII, es € que pone en evidencia € sentido de la fantasia y la perverson. La
literatura de Sade sin duda es la que pone a descubierto y quizd, de manera mas radical,
muestra el lado oculto del  modus operandi de la racionalidad ilustrada. Contra la ética de
la administraciéon socia del deseo, que sin duda seré uno de los grandes logros sociaes y
politicos del pensamiento burgués, Sade, este aristocrata ilustrado, entiende y pugna por €
potenciad pulsona que subyace a la conquista de la racionalidad ilustrada. Mucho se ha
trabgjado las implicaciones de la estética sadeana en y para la cultura moderna. A qui me
limito a considerar dos de €llas por la importancia que tienen para la comprension del
sentido del goce, de lo informe y lo monstruoso a la hora en que nos enfrentamos con la
obra de un escritor que logra mostrar la contradiccion que subyace en € pensamiento
ilustrado: € envés de la critica de la razén pura -practica como critica de la razén perversay
la condicion limite del goce como estado de subversion social de los personajes sadeanos.

La condicion perversa de la razon ilustrada es un asunto que Lacan (1901-1981)
trabajé en su famoso texto Kant con Sade.” A diferencia de la negacién del placer como
principio de moralidad, sostenido por Kant, Sade muestra que € sentido de la ley ética o
del imperativo categorico son €l puro goce de la racionalidad que se disfruta a si misma en
cuanto cumple con e deber. Seguin esto €l placer no descansa en el objeto de deseo, sino en

™ Veése Charles Baudelaire, Lo comico y la caricatura. Madrid: La balsa de Medusa, 2001.
2 Jaques Lacan, “ Kant con Sade” en Escritos I1. México: Siglo X X1, 1998, pags. 744-770.
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el goce que se procura a si mismo € sujeto a la hora de cumplir con la condicion universal
de laley moral: a saber, e deber por € deber. Como lo muestra Sade claramente en Las
120 jornadas de Sodoma, € goce no esta en la realizacion de los placeres, sino en la
maquinaria que construye € excedente de este goce a través de su administracion por
medio de laley. Un gemplo de €elo es la primera regla que establecen los perversos en esta
novela

...actuaran de acuerdo a las Ordenes y deseos de los amigos, pero a
principio los muchachitos que llevaran con elos solo serviran de

acompaiiamiento, porque queda decidido y acordado que las ocho
virginidades de los cofios de las muchachas no serén violadas hasta e mes

de diciembre, y la de sus culos, asi como la de los culos de los ocho
muchachos, lo serén a lo largo del mes de enero, y eso con € fin de
acrecentar la voluptuosdad de un deseo inflamado sin cesar y nunca
satisfecho...”™

El retardo en & cumplimiento del placer a partir de la posesion del objeto del deseo,

supone un orden distinto donde € goce descansa en € propio cumplimiento de este retardo.
La ley entonces procura un sentido perverso del placer donde lo que opera es la condicion
de larazdn que se disfruta a si misma en € cumplimiento de su deber: no hay un objeto que
goza, sino la misma razén que en € cumplimiento de su deber se goza a si misma. Una
reversiéon de lo smbdlico a la fantasia que hace de esta € lugar donde se instala € goce.
Segulin esto, la perversion se realiza en e momento en que €l sujeto descubre € placer de
cumplir € deber y la razén encuentra en su propia condicion trascendental su principio  de
satisfaccion: e stper-yo se impone o subyace al sentido del deber. El goce esta entonces en
la red de sgnificantes que construyen a mismo tiempo € goce y la norma lgos de
cualquier objeto del deseo.” Los objetos en que estas normas se redlizan son indiferentes y
en todo caso la contencién y administracion del placer se explican en funcién de acrecentar
el goce en & cumplimiento de la ley. Esto seré particularmente importante en la Iégica de
los totalitarismos dd siglo XX; lo que importa es hacer notar la vision gque al respecto tuvo
la literatura de Sade. La libertad soberana de Sade no es otra cosa que € modo en que un
sujeto asume la relacion indisoluble entre libertad y goce como la condicion misma de la
voluntad. Ahora no es € lugar para dis cutir las implicaciones politicas e histéricas de esto,

sino mostrar € espacio estético en € que irrumpe la perversion, lugar que sera definitorio

"> Marqués de Sade, Las 120 jornadas de Sodoma. Madrid: Fundamen tos, 1996, pag. 62.
" v éase Slavoj ZiZek, El goce como un factor politico. Buenos Aires: Paidos, 1998.



en @ dglo XX para las relaciones entre € sadismo, lo monstruoso y lo informe.
Estéticamente, la literatura de Sade pone en € terreno de la “representacion literarid’ dos
aspectos fundamentales: € que se refiere a cuerpo como cosa informe y lugar del goce, y
el que se relaciona con la violencia ante € otro como condicion de la libertad soberana 'y
parte obscena de laraciondidad ilustrada.

La literatura sadeana representa € lado obsceno de la racionalidad ilustrada en €
sentido en que e poder no se puede desvincular del principio del goce. De esto da cuenta
ampliamente lanovela de Las 120 jornadas de Sodoma (1785). Visto desde lal6gica de las
relaciones entre poder y goce, esta obra muestra su indisoluble relacion. La perversion nace
de la tecnologia racional del goce que deviene en maquinaria del poder, se trata de generar
la administracion del exce so de goce. Asi, mientras la racionalidad burguesa supone la
administracion del placer en funcion dedl trabajo -lo que en otro sentido quiere decir que la
funcién socia del deseo se entiende en términos de gasto y ahorro -, la estética sadeana abre
la problemética del exceso y la plusvalia del goce a partir de una légica que muestra la
perversion del poder, el exceso no se entiende en términos de gasto y ahorro, Sho como
condicion ética y ontoldgica de la libertad soberana del sujeto. Este goce, en lo que a lo
estético se refiere, inscribe un sentido de lo grotesco perverso donde lo informe pasa a ser
lugar donde la fantasia se realiza. A diferencia del topos corpora de lo grotesco del
carnaval, este no-lugar nace de un gjercicio de didocacion y fragmenta cién del otro y de un
desbordamiento del sujeto soberano en una hipérbole de la propia raciondidad que asume
el principio del goce como gercicio mismo de la libertad. Se trata de un distanciamiento en
el que € poder y la libertad se resuelven en la fant asia, donde € objeto deviene en cosa (lo
informe fragmentario) a partir de una tecnologia de poder: la tortura. A diferencia de las
formas de lo grotesco cdmico donde se pone en operacion el cuerpo colectivo, lo grotesco
sadico supone siempre una ateridad que debe ser suspendida por € gercicio soberano de la
libertad. Asi, la funcién socia de lo grotesco que abre la literatura de Sade habra que
entenderla en e horizonte del juego de poder del sujeto que asume el contenido o la pulsion
de placer en d uso raciona de lalibertad, es decir, como un gjercicio que pone en evidencia
el lado obsceno de laraciondidad ilustrada

Esta tension entre deber y goce supone también € lado subversivo de la poética de

Sade. Si Las 120 jornadas de Sodoma muestra la perversion como racionaizacion del goce,
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Juliette (1797) metaforiza el lado sacrilego del goce. Muestra € lado material del gocey la
subversién ala moral cristiana: subvertir € cuerpo para subvertir la mora nos habla de una
dialéctica en la que Sade pone en cuestion € régimen mora del cristianismo. El sacrilegio
se opone alo sagrado. Asi, entre la perversidad racional del goce de los principes de las 120
jornadas y € placer como trasgresion del limite moral del cuerpo en Juliette, la obra de
Sade muestra una funcion compleja de lo grotesco y lo informe: la que tiene que ver con las
consecuencias que tiene la prohibicion del placer en la moralidad burguesa del siglo XVIII.
El cuerpo Juliette es € lugar de proyeccion de todo deseo y principio de trasgresion de la
prohibicion sexua dd crigtianismo. La “heroind’ desmonta e sistema mora a la hora de
reducir todo discurso al deseo de poseerla.

En este contexto no podemos degjar de tener en cuenta las funciones sociaes de la
seduccién y la mascarada propia de los juegos cortesanos. La seduccion nos habla de una
teatralizacion donde € cuerpo y € goce se inscriben como € lugar de conquista y de la
destruccién del otro, lo que también muestra la funcion social del placer ala hora en que se
entiende como una tecnologia del poder en la que un sujeto inscribe su fantasia en un objeto
cancelando, 0 més bien proyectando, a mismo tiempo la logica del poder y la l6gica del
placer en la posesion y destruccion del otro. Asi, la libertad soberana de Sade no h ace sino
mostrar la manera en que los nuevos procesos sociales, morales y politicos de la ilustracion
respondian a un uso ddl goce. La seduccién se convierte en engafio a la hora en que € goce
responde a poder y no alavida Lafiesta se convierte en far sa para mostrar la otra cara del
sujeto moderno: la que tiene que ver con € delirio de la razén a la hora en que intenta
conciliar lalibertad y la vida a partir del poder.

Sin duda la secularizacion radical de lo informe y o monstruoso se llevara a cab o
durante € siglo XIX. El trazo que explica dicha transformacion habra que buscarlo en €
paso que va del Fausto (1808) de Goethe (1749-1832) a la literatura austriaca del primer
tercio del siglo XX. Lo grotesco de mas en més, sufrira una transformacion q ue se explica
por e desplazamiento del horizonte imaginario de la modernidad construida durante este
tiempo, horizonte que en mucho se explica por €l cambio y & desarrollo de la vida urbana
gue sufre la sociedad durante ese siglo. Es un paso que va de la mitopoiesis romantica a la
nausea del simbolismo en € arte, desde la clispide de la literatura goethiana que restituye

un nuevo sentido del delirio hasta la monstruosidad del Ultimo escritor, que de una u otra
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forma continla la tradicién de la gran novela ademanay austriaca de finadles ddl siglo XIX y
de la cas primera mitad del dsglo XX, Elias Canneti (1905 -1994); lo informe y sus
mediaciones se desplazan hacia lo que podriamos Illamar su secularizacion y
democratizacion.

El Fausto, como lo observa Hardd Bloom, es a mismo tiempo una clspide y una
caida que dar& lugar a sentido de lo grotesco y lo informe en la cultura de la modernidad.
Una clspide en tanto que e Romanticismo, sobre todo € alemén, encontrara en esta obra la
sintesis entre € saber racional y cientifico y € deseo erdtico y vita de la cultura. Sintesis
gue por lo demés supone al menos un cambio en e sentido que lo grotesco tiene a la hora
en que supone la inscripcion abyecta del goce en € cuerpo femenino como objeto del
deseo, que no funciona, tanto como principio de seduccién carnal, Sino como proyeccion
masturbatoria del poder del Fausto en la realidad. Una suerte de proyeccién delirante del
goce en las fantasias del protagonista de la obra de Goethe que muestra la relacion entre
placer y poder a la hora de construir una poética donde coinciden € sujeto y la naturaleza.
Este delirio del Fausto pasa a ser un motivo constante de la literatura alemana de esta
época; la relacion entre Margarita y Helena habria que explicarla a partir  del horizonte
imaginario de las fiestas de Walpurgis, registro interpretativo en e que Margaritay Helena
son las dos caras ddl conflicto del Fausto: € bien y la belleza. Sin embargo es importante
contextudizar e significado que esto tiene en e horiz onte de este espacio festivo, no sélo
por lo que significa en la obra de Goethe, sino como un motivo que de una u otra manera se
reitera en la novela austro -alemana de principios del siglo XX.

En la obra de Goethe hay dos escenas que se refieren explicita mente a la noche de
Walpurgis: la noche nordica que se da en la primera parte de la obra y la noche clésica de la
segunda parte. Importante este contrapunto en tanto que son dos secuencias gque ponen en
perspectiva y en tension la “lucha didéctica’ entre e | Fausto terrestre y €l Fausto cosmico.
Se trata de las dos caras de un mismo proceso que muestran €l lugar que el deseo y el goce
tienen en d arte romantico aleman. El lugar del deseo y las mediaciones simbdlicas con las

que éste se representa. En todo caso, como lo observan Bloom, Miguel Angel Vega y
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Manuel José Gonzédlez™, con esta tensién entre lo faustico humano v lo faustico cosmico,
Goethe dgnifica d lugar que va de la didéctica hegeliana a la dialéctica nietzscheana; €
espacio donde vuelve aparecer la resistencia de la cosa y materia a toda simbolizacion y
gue Goethe construye en la interseccion entre € placer y €l goce como estado ddlirante del
sujeto inmerso en e flujo de la vida y la naturaleza. “® El limite de la racionalidad que se
sobre pasa hacia € cosmos y que plantea e dtio mismo de lo informe para d
Romanticismo: €l sitio del delirio erético del Fausto como e espacio subjetivo/cdsmico que
busca engarzar las relaciones entre e hombre europeo del siglo XIX y los mitos
fundacionales de la cultura occidental. La condicion simbdlica de la que echa mano Goethe
y la soluciéon dramaturgica con la que construye esas dos escenas, abren un sitio donde €l
mito se convierte en poesiay la poesia en € espacio literario de la recuperacion secular  del
sentido sagrado de la naturaleza tan buscada por la estética romantica.

En todo caso habria que tomar en cuenta un aspecto coincidente en estos pasgjes de
la obra de Goethe: € que se refiere a la tangencia entre lo humano y lo csmico a través del
suefio como ddlirio erético. En éste € lugar del deseo y € erotismo es absoluto, las
relaciones que e autor establece entre € impulso del deseo subjetivo del Fausto y su
proyeccion ambivalente en la figura de lo femenino, permite observar la manera en qu e
Fausto-Goethe inscribia las relaciones entre poder y deseo. Méaxime cuando estos dos
pasgjes son € reflgjo y el desdoblamiento uno del otro. En este sentido llama la atencion las
construcciones de lo femenino como mediaciones a partir de las cuaes Goeth e inscribe la
ambivalencia de la fascinacion y € horror como parte fundamental del estado de delirio

erético. La belleza de Lilith es & horror de Medusa: la una vista desde la mirada de Fausto,

s Vesse Harol Bloom, El canon occidental . Barcelona: Anagrama, 1994 y Johann Wolfang Von Goethe,
Fausto. Alianza, Madrid: 2001. En particular €l estudio introductorio de Manuel José Gonzdlez y Miguel
Angel Vega

® Aqui el “significar goethiano” apela més a cierta relacion de ideas que a una vinculacion histérica entre
Goethe, Hegel y Nietzsche, es decir estd utilizado en un sentido anacrénico paradigmétic o que intenta poner
en evidencia categorias de orden filosofico. Refiere, en suma, a la dialéctica de los discursos propios del
Romanticismo de la oposicion y la contradiccion entre la cienciay la naturaleza, entre larazény lavida. Si
Hegd intentd solucionar esta dicotomia con la nociéon de muerte del arte como superacion del Espiritu
Absoluto, Nietzsche buscd restituir esta oposicion a su condicion mitico-vital. En este contexto El Fausto
plantea, literariamente, dicha tensidn. Esta discusion sobrepa sa las intenciones de este trabgjo, baste por
ahora aclarar en que sentido se usa la afirmacion hecha en el cuerpo argumental. Una aclaracién mas por
justicia a Nietzsche: larestitucion apenas referida que hace este pensador aleman, si en principio encont  r6 su
expresion tanto en los mitos griegos como en los discursos arcaizantes del pangermanismo presentes en €
Nacimiento de la tragedia, hay que tener presente que el mismo filésofo se deslinda afios después del espiritu
pangermanista.
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la otra desde la de Mefistofeles. Pero no sdlo eso, sino algo més radical se pone en
operacion en este juego de reflgos implicado en los Walpurgis: las relaciones del erotismo
y € deseo con € poder. Si € primer pasgje de Walpurgis antecede la muerte de Margarita,
el segundo abre la puerta a deseo de Helena. Una correspondencia agrandada de reflgjos
gue pone en operacion las relaciones entre [0 humano y € cosmos, y la manera en que esto
explica las relaciones entre poder y deseo en la poética del romanticismo. El estado de
delirio de la pasién supone su sobrepasamiento hacia la naturaeza, lo que sin duda nos
permite comprender las relaciones del juego mitopoiético tan querido por € romanticismo:
la pasion adquiere una nueva dimension que se proyecta sobre € cosmos para justificar €l
poder de la voluntad e inscribir € pathos en una épica de delirio que hara del paisgey dd
gesto los lugares smbdlicos de este ddlirio. Asi, lo informe adquiere una nueva tesitura que
permitira anudar sentimiento y cosmos en una narrativa fundante donde € sujeto moderno
hard coincidir sus delirios con € mundo. En este sentido no es gratuito e vaor y €
significado que tiene para Hegd e sentido roméntico del arte: ese orden de la
representacion que se sobre pasa a si misma para llevar hacia lo infinito la condicion de la
senshbilidad, un orden de espiritudizacion de la materia y de materidizacion del espiritu.
En suma, un nuevo sentido de lo sublime que, a tiempo que sobre pasa a sujeto, lo inscribe
en la naturdleza y en la historia como identidad absoluta e hipostética de si mismo o €
ascenso ddl espiritu a lo absoluto. Esta hipéstasis romantica tiene una dimensién smbdlica
particularmente importante en la obra que aqui comento, sentido que sin embargo explica
una de las congtantes de las representaciones de lo monstr uoso y lo informe para €
romanticismo: el uso simbdlico de lo femenino.

La tensién entre Margarita y Helena pone en operacion una complejidad social del
uso mora del deseo en la obra de Goethe: € limite entre una y otra es € limite entre la
destruccién y € delirio de poder ddl deseo del Fausto. En esta tensién Goethe dibuja una
forma de la alteridad donde lo otro serd ahora €l lugar de la ambigliedad entre € dolor y la
belleza, pero también entre € bien y la belleza. Independientemente ddl desenlace que €
autor hace en esta obra, es importante observar como pone en operacion la estética del
deseo como un factor que se mueve entre los paradigmas de la cultura occidental. La
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“feminizacion de lo grotesco”

supone entonces poner en operacion un sobrepasamiento
socid de lo informe hacia un rol bien establecido: un lugar y un cuerpo en € que lo
femenino funcionard como tension fantasmética del deseo. Se trata de una dialéctica donde
el momento de la afirmacién es € sujeto que se niega en lo femenino y cu ya sintesises €
suefio delirante de Walpurgis. un sobrepasamiento del deseo hacia lo monstruoso, de ahi la
ambivaencia entre Lilith y Medusa ala que hice referencia.

Esta condicién de lo femenino que se observa en @ Fausto tendra sus versiones bien
definidas en € romanticismo: desde € romanticismo social de Victor Hugo (1802 -1885),
hasta € de Byron (1788-1824), Emily Bronte (1818-1848) o Kierkegaard (1813-1855), la
mujer aparece sempre como un linde que apunta € umbra de una deformacion, de un
sobrepasamiento donde se inscribe la ambivalencia entre € horror y la fascinacion
romantica ante lo informe. Eto quiza también explique € sentido y funcionamiento de la
enfermedad como met&fora de esto informe en buena parte de la produccion literaria del
sglo XIX. Esta ambivalencia responde a la construccion ideoldgica que la estética del
romanticismo hace de la mujer como ese ser intermedio entre la naturaleza 'y lo humano.

Esto informe también explica la otra parte de lo monstruoso en € arte pictérico de
esta época. La tension existente entre naturaleza y sujeto a menos genera dos modos de
representacion en la pintura de la época: la que signa la estética romantica ddl paisgey la
del sujeto. Los limites de esta representacion de lo informe se extrem an en Turner (1775-
1851) y Goya (1746 -1828). Lo “informe” en d pintor inglés se relaciona de una manera
directa con la nocion kantiana de lo sublime, mientras que en d espafiol lo informe tiene
gue ver con la monstruosidad del cuerpo. A la mitad entre estos extremos estara William
Blake (1757-1827) y Delacroix (1798-1863). El sobrepasamiento de los limites que
muestran los paisges de Turner y, en particular, la serie negra de Goya, son los territorios
de esto informe: por una parte la hipdstasis de la em ocidn adscrita a la naturaleza recupera
el sentido de lo tremendo tal y cua lo expone Kant en la Critica del Juicio, mientras que
por otra Goya se aproxima radicalmente a sentido de lo monstruos y lo terrorifico. En todo
caso, la serie negra de Goya abre una dimension abyecta de o monstruoso y lo informe
como lo observa Rafael Argullol:

" Harold Bloom, El canon occidental . Barcelona: Anagrama, 1994. pag. 232.
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El principa halazgo de la trayectoria artistica de Goya que cristaliza en las
Pinturas Negras es la subversion del marco visual que dominaba la tradicion
europea desde & Renacimiento. Su pintura no solo se adentra en la ‘otra cara
de la exigtencia sino, seglin un elemento decisivo, lo hace con ‘otra mirada
a través de la que lo terrible, lejos de ser un accidente, se convierte en
esencia. Este cambio es revolucionari o pues, en Goya, e desorden del mundo
implica el desorden de la mirada y, junto con €, la ruptura de la perspectiva,
la anarquia de las coordenadas y, en genera, la destruccion del espacio
representativo tradicional. ®

La cancelacion de la “perspectiva” va acompafiada de la afirmacion del limite del
gesto como deformacion y degtitucion de la belleza del cuerpo como humanidad. Goya
hiperboliza la forma y € trazo para sumergirlos en € linde donde lo grotesco se instala
entre la locura de larazén y € delirio de la corporeidad. En este artista se anuncia ese lugar
donde la violencia es un acto humano que nos devuelve a lugar primigenio de lo
monstruoso. Aqui no se transgrede el limite del cuerpo, sino € limite del gesto. Aqui la
teatralidad del gesto se cancela para dar paso a acontecimiento preldgico de los lindes del
cuerpo, dar paso a horror en su sentido mas primigenio. El hecho de que esta serie
pertenezca al ambito privado de las fantasias del artista no niega las relaciones que éste
establece entre las formas del horror que se pueden desprender de sus pesadillas y las
formas en que estas pesadillas se muestran en su pintura histérica. Antes bien suponen €
lado obsceno del espacio de la representacion que permiten establecer € linde y la relacié n
entre delirio y poder, monstruosidad y violencia en su creacion artistica.

8 Rafael Argullol, “ Goyaen suinfierno” en Sabiduria eilusién. Madrid: Taurus, 1994, péag. 41.
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F. Goya, Y aun no sevan! Capricho Num. 59. F. Goya, Quién lo creyera! Capricho Num. 59
Fig. 10

Segln lo expuesto sobre e Romanticismo, es necesario tomar en cuenta las
relaciones paradigméticas que se establecen entre lo femenino, o monstruoso y e espacio
social del deseo significado en la metéfora carnavalesca de la n oche de Walpurgis, para
mostrar la manera en que esto sera una constante en € arte del siglo X1X y las primeras dos
décadas del siglo XX. La mujer sin duda funcionara como € espacio ambivaente del
horror y lo informe, d menos en artistas tan sgnifica tivos como Klimt (1862), Schiele
(1890-1918) y que se continla en ciertas representaciones del simbolismo de Munich
(1863-1944) y € expresionismo alemén; ago que tiene su paraeo en la literatura de la
época en lo que se refiere a la noche de Walpurgi s, desde la escena que Thomas Mann
(1875-1955) narra en la Montafia Méagica (1924), hasta sus variaciones en la novela del
Hombre sin atributos (1930-1942) de Robert Musil (1880-1942) e inclusive las formas
delirantes de lo monstruosos que Elias Canneti desc ribe en € capitulo del “Cielo de abgjo”
en su obra Auto de Fe (1984).” En estos escritores lo monstruoso y lo informe es una

metéfora del poder y la perversion que se anida en € espacio social del carnaval. Importa

" Elias Canetti, Auto de fe en Obras completas. T. 111, Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2003.
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agqui destacar la diferencia y la variac i6n que € sentido de lo carnavalesco guarda con su
sentido medieval. Mientras que en e medioevo, como se expuso en algin momento, €
carnaval significaba € sentido del cuerpo colectivo seguin la logica de la alegria de la vida,
el Wapurgis y sus derivas en la novela alemana va del delirio del Fausto en Goethe, a la
seduccién por € principio de muerte y abyeccidon en los escritores alemanes de principios
del siglo XX. Lo oportuno a observar de este cambio es € paso que se tiende entre la
mitopoiesis romantica y el lado obsceno que los escritores posteriores descubren en esa
mezcla entre naturaleza, deseo, subjetividad y goce como un acontecimiento que anuncia €
sentido de la corrupcion latente en el seno del romanticismo y la modernidad.

Esta relacion que se dibuja épicamente en Goethe y que se pone de manifiesto en las
criticas de los novelistas demanes, no es sino la deriva que toma € planteamiento
romantico en lo que se refiere a las relaciones entre técnica, voluntad e historia. Un
cuestionamiento que se mueve en € horizonte de la utopia del progreso de la modernidad y
gue en su verson modernista tendra sus expresiones en € mito del arte por € arte. Sin
duda los niveles de complejidad que esto presenta habra que buscarlos en los cambios que
trae consigo la vida urbana, la revolucion industrial y € sentido del progreso.

S e Romanticismo en alguna medida funciona como una resistencia y una lectura
del progreso que buscaba arraigarse en las formas primitivas del sujeto y la naturaeza, la
Vanguardia marchara en sentido inverso: seducida por éste, caminara por la senda de la
masa, la ciudad, € flaneur y la prostituta. El tratamiento de estos procesos ha sido una
constante en la explicacion de la modernidad y € Modernismo de los siglos XIX y XX.
Una anotacion a respecto: la Vanguardia, a diferencia del Romanticismo, ubica € lugar de
lo informe en € sitio del deseo y la obgtivacion dd otro. Si cefiimos, por razones de
argumentacion, la idea del Modernismo a su version baudelairiana, tendremos  que asumir
gue para éste lo informe no tiene mas que un lugar marginal en su discurso y que en todo
caso se relaciona con cierta lectura de la sensualidad que se observa tanto en € poema de
Le chat (1967) de Baudelaire, como en la narrativa de En busca del tiempo perdido (1913-
1927) y en larepresentacion, mastarde, del cuerpo como objeto de deseo en pintores como
Picasso (1881-1973) y Modigliani (1918-2003). En un sentido no podriamos reconocer en
el arte de los Ultimos afios del siglo XI1X y de los primeros del siglo XX una l6gica de lo

monstruoso y lo informe en estas construcciones estéticas. Apenas unos trazos en € sentido
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de la perversién homosexua de Proust (1871-1922) y la heterosexual en Joyce (1882-
1941). Acaso solo Lautréamont (1846-1870) camina por esa verdad y en los lindes entre

unalirica de lo perverso:

El hermano de la sanguijuela marcha a paso lento por e bosque. Se
detiene a menudo abriendo la boca para hablar. Pero en cada oportunidad
la garganta se cierra y rechaza hacia atrés € es fuerzo falido. Finamente
exclama ‘Hombre, cuando encuentres un perro muerto dado vuelta,
apoyado contra una esclusa que le impide partir, no vayas, como lo toros,
a tomar los gusanos que sdlen de su vientre hinchado para examinarlos
con asombro, abrir una navaa, y luego despedazar un gran nimero de
ellos diciéndote que ti no serds mas que ese perro. ¢Qué misterio
investigas?®

La poética de Lautréamont plantea cierta ambigtiedad entre € delirio y la corrupcién
del cuerpo que se relaciona con e inmanent ismo de lo sagrado tal cua lo entiende Bataille,
pero también con un sentido del nihilismo que se desarrollara més tarde en € arte y €
pensamiento estético del siglo XX. Sin duda la radicalidad de este poeta se explica por la
transgresion que lleva a cabo de la conciencia moral burguesa de su época en la que, a
diferencia del sentido de las orgias de Sade o0 de los rituales primitivos, Lautréamont
ingaa al interior de moralismo decimonénico € delirio y € miedo ante lo informe, que no
es otra cosa que € lado obsceno de esta conciencia. El ambiente burgués en € que se
desarrollan las historias de Maldoror (1868) son muestra de este intromisién del miedo y €
horror en la culturadel siglo XIX.

Una cuestiéon no puede pasar inadvertida en este breve recorrido por € sentido de lo
monstruoso Y lo informe en las tecnologias de la representacion del siglo XIX: € lugar
privado que ocupa en € imaginario socia de la burguesia. Con estrategias distintas pero en
el seno del suefio y € delirio, Goya y Lautr éamont, logran mirar € espacio privado como
un lugar donde se lleva a cabo €l horror. Se trata de una critica que muestra € lado obsceno
de la moral de ese siglo donde € sujeto se ve atemorizado en los elementos més propios e
intimos de su existencia: el si mismo y la propiedad.

La consolidaciéon de la cultura burguesa en € siglo XIX trae consigo una nueva
definicion en lo que se refiere ala funcion socia de lo informe y lo monstruoso. Lo que los

8 Conde de Lautréamont, Cantos de Maldoror. México: Ediciones Coyoacan, 1994, pag. 37.
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inicios de la modernidad se penso como una congtruccion epistemolégica, artistica y
politica, con & ascenso de la burguesia llega a ser la madificacion de la nocion del
individuo. Este cambio supone la construccion de un “ethos’ cultural donde la funcion de
lo monstruoso vy lo informe, sociamente hablando, se desplaza a préacticas que se relacionan
més con cierto discurso moral y del poder de la burguesia. En este contexto, donde la
diferencia entre lo privado y lo publico pasa a ocupar un lugar fundamental en los usos
sociales y politicos del gusto, lo grotesco adquirira un nuevo sentido relacionado de manera
directa con las construcciones discursivas que trae esta separacion. Lo que se pone de
manifiesto en d arte, tal y como 1o he expuesto unas lineas més arriba, es parte de un
discurso mas amplio que habra que ubicar a menos en dos asuntos: € que se refiere a las
relaciones entre moral, enfermedad y €l espacio social donde esta relacion se sitlia, y € que
se vincula con € uso publico del cuerpo a través de ciertas tipologias que funcionan como
subversiones e incluso resistencias al discurso moral de la burguesia.

Un cambio significativo en € sentido social de la enfermedad, se da a partir de la
relacion entre mora y ciencia en @ sglo XIX, en particular con la medicina. Desde la
construccion imaginari a que se da entre las taras de sangre hasta las enfermedades venéreas
como la sifilis, pasando por la locura y la tuberculosis, las metéforas que se inscriben en
estos extremos forman parte de la forma de control social que la medicina ocupa en el siglo
XIX. Estas metéforas muestran las dos caras de lo que supone lo monstruoso y lo informe
como un modo de repugnancia social; por una parte las enfermedades del cuerpo
(tuberculosis y difilis) son asignadas a ciertos comportamientos morales de sujetos que
niegan 0 se salen del rol socia de la familia burguesa: la tuberculosis es met&fora de un
cierto caracter melancdlico propio del ser solitario o marginado. La sifilis desde luego es
metéfora de cierto libertingje que no siempre corresponde a dd sujeto, se t rata muchas
veces de un libertinge de familia o grupo socia que la burguesia cdlifica como decadente.
La moralizacion de la enfermedad responde, como bien lo anota Susan Sontang, a ciertos
usos asépticos del cuerpo y del espiritu que suponen nuevas formas de control moral de los
individuos, son dispositivos ideoldgicos de origen privado, que sin embargo tienen como
una de sus finalidades, € control publico de los individuos. La otra cara de esto monstruoso
se relaciona mas con € espacio privado, en part icular con € sentido del pundonor burgués:

el loco y la tara de sangre pertenecen més a los espacios clausurados de la vida intima de
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los individuos. Los sistemas de encierro clinicos abren e espacio donde € sistema burgués
margina a aquellos que no tie nen cabida en la vida socid y que sSn embargo nacen en €
seno de la clase burguesa. Los tarados y los locos son metafora de lo grotesco y 1o
monstruoso que debe ser encerrado, aqui los sistemas de regulacion y prevencion socia
funcionan como los organismos institucionales donde los “excesos’ y deformaciones tienen
su maquinaria de control; son un espacio intermedio que a tiempo que guarda a enfermo
de la delincuencia, responde a la mora burguesa de no dar cabida a lo informe en & seno
delavida socia y privada. Importa de estos extremos destacar e cambio socia que tiene el
sentido del cuerpo en € sglo XIX, y  modo en que en esta época los informes, los
“anormales’, seguin la expresion de Michel Foucaullt, tienen su lugar de representacion.

En lo que respecta a las tipologias corporaes y su relacion con e espacio publico,
quiz& nunca en la historia se habia construido un sentido de resistencia social del cuerpo
como lo fueron en @ siglo XIX los personges que de otra manera ponian en conflict o los
usos y costumbres de la sociedad burguesa: € bohemio, € dandy y la cocotte son la mejor
muestra de dlo. El bohemio ocupa € lugar ilustrado de simpatia con € pueblo que pasa a
ser un espacio de trasgresion moral de la época, € dandy en cambio na ce en € seno de la
burguesia y tiende a subvertir los usos de las buenas costumbres hacia la seduccion y
“savoir faire’, mostrando con ello € lado inconsciente que la seduccion tiene para la moral
burguesa. La cocotte supone, a igua que la prostituta, € Unico lugar que € cuerpo
femenino tiene como resistencia y subversion en e horizonte de la mora del siglo XIX.
Todos estos roles son marginales en tanto que lo que no se permite es e uso solitario del
cuerpo, o lo que eslo mismo, se mueve en sentido contrario a nicleo moral y politico de la
burguesia: la familia. Aqui las metéforas no se relacionan de manera directa con lo
monstruoso Yy lo informe, sino mas bien son € texto donde las enfermedades se inscriben
como castigo y consecuencia de la vida disipada e inmora de estos sujetos. La tuberculosis
y difilis son propias de estos sujetos incapaces de adecuarse a las buenas costumbres que
nacen de la cohesion socia de la familia. En este sentido es interesante observar € nivel de
complgidad que o informe adquiere en & siglo X1X, de lo que sin duda dan muestra la
produccion artistica y cultural de esta sociedad. Una l6gica que llegara a ser definitiva en la
subversion que € arte y la sociedad de la segunda mitad del siglo XX llevard a cabo y que

tiene sus antecedentes en la produccion artistica de las entre guerras. Acaso por dlo habra
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gue pensar las construcciones artisticas y estéticas de la vanguardia en este contexto de
paradojas y ambigliedades: desde @ futurismo hasta € surredismo, la fu ncion del arte se
mueve en los lindes y las fronteras del delirio del poder, una extrafia mezcla entre
revolucién y conservadurismo que tendra derivas complgjas y contradictorias a lo largo de
la primera mitad del siglo XX. Un linde donde e sujeto se enfre nta a procesos violentos
derivados de la relacion entre economia, tecnologia y poder, y que tendran su gran
expresion en la logica del exterminio nazi. Una l6gica, como lo observa Martin Jay, donde
se lleva a cabo la estetizacion de la politica como eidoestetizacion de la identidad del
sujeto.®

La banalidad delo informe

Al principio de este trabajo empecé afirmando que la condicién de lo grotesco, lo informe y
lo monstruoso para la culturay € arte del siglo XX sufrié un cambio radical después de la
segunda guerra mundial. La crisis que e descubrimiento de los campos de exterminio nazi
trgjo consigo no son sdlo un problema de indole politica, sSno una asunto que involucra
problematicas éticas y estéticas. Como lo he venido mostrando a lo largo de este capitulo,
lo informe, tanto en & ambito del arte y la estética como en su funcién social, no es un
problema o asunto exclusvo de la contemporaneidad. Sin embargo en € sglo XX su
funcion y su sentido cambian radicamente, se mueven en € horizonte del ni hilismo de la
cultura, de la mostracion o desnudamiento de lo obsceno y dentro de la logica de lo que
Hannah Arendt (1906 -1975) llam6 la bandlizacion del mal.

Una primera congideracion que sirve de margen para la comprensiéon de este
fendmeno, tiene que ver con algo que se adivina como una constante en € recorrido que he
venido haciendo a lo largo de estas paginas. la construccion histérica de la nocién de sujeto
como € vértice, al mismo tiempo, epistemoldgico, socia y politico desde € cua se va
definiendo y significando la funcion de lo informe y lo grotesco en la cultura moderna. El
sujeto como nicleo definitorio de la modernidad serd precisamente lo que se ponga en
crisgs y sea radicalmente cuestionado a partir de la posguerra del cuarenta y cinco. S i bien

8 Martin Jay, Campos de fuerza. Entre la historia intelectual y la critica cultural . Argentina: Paidds, 2003,
pégs. 142-165.
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es cierto que mucho de este cuestionamiento estaba planteado desde finales del siglo XI1X,
sobre todo a partir del pensamiento nietzscheano y de las criticas y sefidamientos que
Walter Benjamin hiciera en € primer tercio del sglo, lo cierto esque con € descubrimiento
y la posterior puesta en circulacion masiva de las imégenes de los cadaveres de los campos
de concentraciéon, se abre una dimensién inédita en la historia de las imégenes de la
humanidad. Estas seran un punto de partida a partir del cu a se configurarén registros que
intentan mostrar la manera en que en la “filosofia de la subjetividad” se anida una
violencia estructural que produce lo que se ha dado por llamar laindustriadel exterminio.

Esta conceptualizacion no es gratuita, en ella se cruzan las ideas y los procesos tanto
ideoldgicos como tecnolégicos del siglo que producen este cruce y responden a la [6gica de
la perversiéon del poder. De una parte habria que considerar que las relaciones que se
establecen entre muerte como limpi eza étnica y € proceso de la industrializaciéon que lo
acompania, suponen a menos la relacion entre razén instrumental, deseo y razon politica
gue ponen a servicio del exterminio todo € aparato de poder en una empresa que tiene por
findidad instaurar € horror como la l6gica misma de dicho poder. De la otra, esta
industrializacion produce un fendmeno inédito en términos de representacion gque impacta
de manera directa € régimen de la imagen en la sociedad del siglo XX. La masificacion de
laimagen no es agjena a esta industria, antes bien responde y se mueve en su logica. En este
contexto es que hay que colocar la idea del cadaver tal y como lo expuse a principio de
este trabgjo. No se trata solamente del estatuto del horror como mostracion de la perversion
del poder, sino la puesta en circulaciéon masiva de éste, lo que también quiere decir la
cotidianizacion de lo obsceno en € imaginario de nuestra cultura.

Acaso por dlo lainstalacion de Hel ( 2000 ) de Dinos y Jake Chapman muestra €
lado obsceno del horror en € siglo XX. La apropiacion gue llevan a cabo de las fosas
comunes de los campos de exterminio nazi a partir de los “hombres de accion” apilados
como cadaveres son una paréfrasis donde € plastico de esos cuerpos humanos evocan la

idea de industria y produccién masiva de la muerte y con €ello pareciera que dan razon a la

8 \/éanse |os textos de Andrés Huyseen, “En busca del futuro perdido. Culturay memoria’ en Tiempos dela
globalidad. México: FCE, 2002; Giorgio Agamben, Lo que queda... Op. cit; Primo Levy, S esto es un
hombre. Barcelona: Muchnik, 1987; Hanna Arendt, La vida del espiritu. Buenos Aires: Paidos, 2002.
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imagen del infierno que Adorno le reclamaraa Benjamin. %

Dinosy Jake Chapman, Hell (instalacion), 2000.
Fig. 11

La apertura de lo obsceno es € dato inédito de laimagen, apertura que por lo deméas

sera un nuevo territorio a partir del cua lo informe y lo grotesco funcionaran de otra
manera, no s0lo en la historia del arte, sino en la historia de la visudidad occidental. La
bandizacién dd mal a la que se refiere Hannah Ar endt no sblo es un problema ético y
politico sino, en un sentido, se lleva a cabo también en € registro estético que se construye
a partir de la segunda guerra mundia. En principio habra que pensar lo obsceno como
ambigliedad en tanto que su génesis se encuentra, al menos para la sociedad del siglo XX,
en e orden de la perversidad, donde la técnica y la voluntad ® se dan la mano para crear la
l6gica ddl exterminio. Los excesos de la maguinaria de poder y sus representaciones trae
consigo un principio de goce ante esto obsceno que se prescribe a &mbito de las fantasias
realizadas ddl sujeto pero que debe mantenerse en € orden de la prohibiciéon pablica. Sin
embargo, € descubrimiento de este goce obsceno que trae consigo las imagenes del
exterminio, se convierten en € espacio mismo de subversion al sujeto del poder moral,

8 A propésito de este reclamo véase la carta del 2 de agosto de 1935. Walter Benjamin, El libro de los
Pasajes. Testimonios sobre la génesis dela obra. pag. 927.
8 Ricardo Forster, Walter Benjaminy el problema del mal. Buenos Aires: Altamsa, 2001.
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politico, socid, cultura y artistico de la modernidad.

Es desde esta perspectiva que propongo leer € sentido de lo informe para la cultura
del siglo XX. Se trata de una dialéctica del v aciamiento dd sujeto que abre una
complgidad estética e ideoldgica que no puede pasar inadvertida s queremos comprender
cua es la funcién de lo monstruoso y lo grotesco en @ mundo contemporaneo. Si €
cadéver como cancelacion de la muerte extrema el o rden de la representacion, serd a partir
de este extremo que lo informe y lo monstruoso sirva como estrategia de desmontaje del
sentido mismo de la representacion y con ello del arte. Desde la literatura de Bataille
pasando por la de Génet (1919-1986), Borroughs (1914-1997) hasta la de Clarice Lispector
(1920-1977), desde la estética del perfomance y € body art hasta las estéticas nacidas de la
tecnologia de la imagen movimiento y los cyborgs, buena parte dd espacio de la
representacion artistica del sigl o XX profundizard en lo informe para subvertir los usos
ideoldgicos de lo bello y lo sublime tal y como los construyd € discurso artistico de la
modernidad que, a mismo tiempo, se convertira en su propia aporia estética: franquear €
limite de la repres entacion subvierte y regula ala vez € espacio socid; lo informe trasgrede
y ocupa un lugar bien definido en € sistema de control social.

Es interesante comprobar la manera en que la literatura de la posguerra va
deconstruyendo e sentido del discurso logocéntrico de la cultura occidental.
Deconstruccion que se disemina en varios sentidos, desde las busguedas del primitivismo
de Bataille, las apuestas del teatro de la crueldad de Artaud (1896 -1948), las subversion
moral de Génet y la critica politica d e Borroughs, ponen en juego dispositivos literarios que
buscan devolver a cuerpo un uso critico a partir del cual se desmontan las l6gicas con las
gue se construye su sentido en la historia occidental. No puede pasar inadvertido €
significado que de una u otra forma para todos estos autores tiene € sentido de lo informe 'y
lo monstruoso en la literatura. Asi, mientras Bataille apuesta por un sentido ritual que
devuelve a sujeto a las pulsiones primarias de lo sagrado, Artaud explora las logicas de la
accion ezquizoide del cuerpo para destituir € sentido mimético y narrativo del teatro, Génet
subvierte las normas sociales y morales a partir de las funciones sexuaes y escatologicas de
la corporeidad en los ambientes de los bajos fondos de las ciudades de puerto y Borroughs
subvierte la l6gica de la sociedad del consumo desde € cuerpo anarquista del yonqui. En

todos €ellos se abre la problemética de la destitucion del sentido moderno del sujeto y de los
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usos sociales, politicos y morales de la burguesia, y las contradicciones y perversiones que
anidan en su discurso. En este sentido es particularmente importante la novela La pasion
segin G.H.®* en la que Clarice Lispector subvierte la identidad de lo femenino a través de
la irrupcién de la materididad organ ica de una cucaracha, mas alla ddl asunto de género,
muestra en el estado de délirio del personge e dato primario de lo informe y lo monstruoso
gue acompafia a la agonia de este insecto. Las imagenes que la autora utiliza son una
radicalizacion de esto informe que cuestiona radicalmente la construccion vital, psicolégica
y socid de lo femenino y con €elo, d significado smbdlico que tiene € género en las
I6gicas modernas de representacion del sujeto: los contrapuntos narrativos entre la
limpieza, € ordeny la belleza con € delirio, 10 viscoso y lo matérico del insecto funcionan
como contraparadigma del canon occidental de la belleza, algo que sin duda es fundamental
para entender las estrategias estéticas y artisticas, no solo de la autora, sino de bue na parte
de la produccion de obras de arte de la segunda mitad del siglo XX. Algo que se pone de

manifiesto en las derivas ddirantes y IUcidas, al mismo tiempo, de escritor de  El almuerzo
desnudo:

La droga produce una formula del virus ‘mdigno’: El algebra de la
necesidad. El rostro del ‘md’ es sempre el rostro de la necesidad total. El

drogadicto es un hombre con una necesidad absoluta de la droga. A partir

de cierta frecuencia, la necesidad no conoce limite ni control aguno. Con

palabras de necesi dad total: ‘ Estas dispuesto’ %

Es claro @ modo en que € escritor norteamericano muestra la Iégica pervertida de
las relaciones entre necesidad creada y consumo como parte estructura de la l6gica del
mercado y que en el cuerpo del yonki se inscribe de manera organica

8 \/éase Clarice Lispector, La pasion segin G.H.Caracas: Monte Avila Editores, 1969.
8 Wwilliams Borroughs, El almuerzo desnudo. Barcelona: Anagrama, 1998, pag. 9.
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La identificacion literaria de lo abyecto y lo perverso
en estos dos novelistas , no es distinta de la que €
performance y e arte conceptual desarrolla a partir de los
anos sesenta con € cuerpo. Artistas como Gina Pane (1939-
1990), Bob Hanagan (1952-1996), Kiki Smith (1954- ),
Carolee Schneemann (1939- ) y Barbara Kruger (1945- ),
entre otros, caminan por esta senda donde € cuerpo pasa a
ser e vértice de subversion a sentido del limite y lo cerrado
con € que € arte occidental lo concibié desde sus origenes

clasicos. La accion de Interior Scroll carolie schneemann, Interior

scroll, 1975, (1975) de  Schneemann aventura una trasgresion a

Carolle chef}?effg;‘g' Interior  través de una serpiente que sale de su (tero y que es a
o] 3

Fig. 12 mismo tiempo metéfora de la menstruacion y del cordon

umbilical. EI mongtruo que sale de sus entrafias unido a la
posicion antiestética del cuerpo, muestra, por negacion, € modo en que socialmente ciertas
funciones del cuerpo son consideradas obscenas.

Algo que también sucede con la escultura de Kiki Smith Tale (1992). El cuerpo a
gatas de la mujer que va dgjando un halo de mierda tiene la funcidn de hacer evidentes los
dispositivos con los que funcionan las s mbolizaciones del cuerpo en la sociedad
contemporanea. Apelar a la reaccion de asco y de repugnancia de los espectadores supone
dedlizar € sentido de las obras hacia lo sintomético y no tanto hacia lo significativo. Se
trata, en suma, de poner en operacion la ambivalencia del cuerpo y sus funciones para
mostrar que lugar tiene la fantasia ante lo abyecto que pone en crisis € linde de lo
sgnificante en € arte: e linde entre lo smbdlico y lo fantasmético habla de un territorio en
el que se tensan las definiciones del arte entre la pornografia y la subversion. Tedricamente
se trata de una complgja estrategia que busca liberar € estado previo a sstema de
simbolizacién social del cuerpo, primero a través de una estrategia que conecta de manera
directa con € psicoandlisis en lo que se refiere a asunto de lo materno o presimbdlico
como modo de restitucion del cuerpo a sus funciones “infantiles’ y con ello de transgredir
los sistemas de control simbdlico, para inmediatamente mostrar las perversiones del s stema

de control social del sujeto donde las tecnologias de la representacion juegan un papel
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fundamental. &’

Kiki Smith, Tale, 1992.
Fig. 13

El sentido y la funcion de estas estéticas radicalizan € imaginario de lo monstruoso
y lo informe que instaura la muerte masiva de los campos de concentracion. Con distintas
estrategias e intenciones, € sentido de lo informe y lo grotesco ya no esté ni en € reino de
lo obsceno, ni en € territorio de la ontologia de la vida. En € arte de la segunda mitad del
siglo XX lo grotesco funciona bajo figuras retéricas y criticas que buscan subvertir e
sentido mismo del arte occidental. Las relaciones entre arte, politica y subversion en estos
discursos estéticos son indisolubles y una estrategia donde lo “feo” tiene la clara intencion
de dedtituir la funcion social del gusto y con €ello € sentido de la mercancia, €l objeto y €
fetiche que definieron y definen buena parte del arte del siglo XX. % El arte accién y €
conceptual, caminan por la senda de la destitucion del objeto, con ello también del sujeto, a

través de las estéticas de la trasgresion, la ironia y hasta € humor. Transito que busca —o

87 Al respecto de esta perspectiva de andlisis véase Linda S. Kauffman. Malas y perversos. Fantasias en la
culturay el arte contemporaneos. Vaencia FRONESIS, 2000.

8 Lo cual no quiere decir que estas estéticas no puedan ser asumidas por el propio sentido del gusto en la
sociedad de consumo. La gran contradiccion que esto trae consigo es que este tipo de arte también ha sido
convertido en mercancia y objeto de gusto. Algo que se relaciona de manera directa con el mangjo de la
fantasia como l6gica del mercado tardo capitaista.
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guiza busco- desmontar los usos modernos del arte, pero que dificilmente pueden escapar a
lalégicade lasmulacion, virtuaidad o desaparicion propia de nuestra era global.

Una primera consideracion referente a gusto tiene que ver con € modo en que estas
estéticas ponen en cuestion € sentido de la belleza y 1o sublime. La destitucion del orden
simbdlico de lo bello va acompafiada de la trasgresion del sentido de limite como condicién
de la representacion. Asi, las exploraciones sobre € sentido y la insignificancia de lo “feo”
posibilita la subversion del sentido del gusto. Lo monstruoso pasa a ser la mediacion
estética de lo abyecto y con dllo la estrategia con la que esta produccién artistica habilita un
comportamiento estético inédito: la fantasia mérbida del espectador. En esta estrategia
estética importa mucho e sentido de los soportes: de un lado € cuerpo, del otro la
tecnologia de la imagen (cine, video, medios digitales) potencian un nuevo registro de la
imagen que ya no apuesta, en sentido estricto, por la representacion sino por la
presentacion. Sin embargo esta subversion a la funcion soci a del gusto y la activacion de la
fantasia mdrbida en los espectadores se mueve en un horizonte cultural e imaginario més
amplio. El gque tiene que ver con € control socia de los gustos y las fantasias que produce
la sociedad tardocapitalista.

Una de las diferencias fundamentales del desarrollo histérico del capitalismo y con
ello del cambio socia del sentido del gusto que sucede en la segunda mitad de siglo XX y
més particularmente a partir del desarrollo de los mercados globales, se refiere a
desplazamiento que € gusto tiene segiin se trate de la moral y la logica del puritanismo
burgués gue se basa en la ética del trabajo y la ascesis vital ddl sujeto o segin se trate de la
|6gica del placer del capitalismo hiper desarrollado. El Ultimo construye el sentido del gusto
a partir del mangjo de las fantasias del sujeto y del lugar publico que esta fantasia tiene ala
hora de entender la posicion socia dd individuo. Aqui la moda y sus consecuentes
posicionamientos, por gemplo, no buscan instaurar el sen tido moral de la decencia del
burgués decimondnico, sino construir un objeto del deseo y con élo una posicion socia de
poder basada en € mango del placer de los individuos. En este contexto € arte se mueve
en un ambito intermedio entre la subversiéon y la critica, y los espacios de redizacion de
estas fantasias del sujeto. Visto asi, d sentido de lo grotesco por € que camina € arte de la
segunda mitad del siglo XX, nace de la necesidad de subvertir el canon de representacion

occidental del arte, pero al mismo tiempo, queda atrapado en lo l6gica del placer como



I6gica del poder de nuestras sociedades. Légica que por lo demés se mueve también en €
mango de las fantasias obscenas del sujeto a través de la alineacion del sentido del gusto
gue apela d mango moérbido de la imagen donde se manipulan los miedos y las fobias de
los sujetos a través de la espectacularizacion del horror y la violencia. Lo cierto es que
sentido del horror, lo informe y lo grotesco en las sociedades actuales tiene que ver con su
banalizacion o con lo que Baudrillard (1929 - ) llama la trasparencia del mal. Lo grotesco
pasa a ser parte de los sistemas de control socia del mundo contemporaneo. Acaso habra
gue asumir la pregunta de Baudrillard sobre la condicién posorgidstica d € mundo

contemporaneo:

Si fuera preciso caracterizar € estado actua de las cosas, diria que se
trata del posterior ala orgia. Lo orgia es todo e momento explosivo de la
modernidad, € de la liberacion en todos los campos. Liberacion politica,

liberacion sexual, liberacion de las fuerzas productivas, liberacion de las

fuerzas dedtructivas, liberacion de la mujer, del nifio, de las pulsiones

inconscientes, liberacion del arte. Asuncion de todos los modelos de
representacion, de todos los modelos de antirepresentacion. Ha habido una
orgia total, de lo raciona, de lo sexua, de la criticay de la anticritica, del

crecimiento y de la produccion y de superproduccion virtual de objetos,
de signos, de mensgjes, de ideologias, de placeres. Hoy todo esta liberado,
las cartas estén echadas y nos reencontramos colectivamente ante la
pregunta: ¢Qué hacer después de la orgia?®

La conversién de la imagen en presentacion supone a menos poner en circulacion
una forma inédita de lo grotesco: aquella donde la imagen sugtituye, reemplaza e inclusive
instaura lo real. Algo que sin duda tiene relacion con € desarrollo de la tecnologia en €
sglo XX y que serd necesario abordar mas adelante, por ahora baste con decir que la
bandlizacion de lo informe supone a menos en tender la manera en que lo grotesco se

relaciona con lo cotidiano y lo cotidiano con su industrializacion.

Hacia una primeratipologia de lo informe: una fenomenologia de lo grotesco

El recorrido hecho hasta aqui no tiene otra intencion que aventurar un andiss
fenomenoldgico del lo grotesco y lo informe. La importancia de llevar a cabo este gercicio
responde a la necesidad de establecer las constantes estéticas a partir de las cuales se

8 Jean Baudrillard, La transparencia del mal. Ensayo sobre los fenémenos extremos. Barcelona: Anagrama,
1991, pég. 9. El subrayado es del autor.
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redlizaran las interpretaciones de los tres directores de cine de los que me ocuparé en €
siguiente capitulo de este trabgjo. La fenomenologia busca regresar a las cosas mismas y

este regreso va acompariado de la vivencia que se tiene del fendbmeno. En este sentido,
aventurar una fenomenologia de lo grotesco quiere decir poder descubrir o mostrar las
interconexiones entre la organizacion de una representacion en términos de una estrategia

artistica, la forma en que dicha estrategia es mediadora de sistemas simbdlicos

determinados, y € modo en que estos dos ponen en operacion una vivencia posible.

Lo informe, después de lo expuesto, al menos presenta una serie de constantes que
son factibles de ser reducidas fenomenoldgicamente: e cuerpo, € otro y € tiempo, son los
tres datos que de una u otra forma estan presentes en los andlisis precedentes. Lo informey
lo monstruoso en dltima instancia siempre operan en relacion a estos tres elementos. A
partir de ellos se construyen su representacion.

El cuerpo es € anadlogado vital 'y principio trascendental de la construcc i6n de
sentido de las artes visuales y cinéticas. ®° El cuerpo articula modos fundamentales de
intencionalidad motriz que determinan en buena medida los usos estéticos y simbdlicos del
arte. Son basicamente cuatro las articulaciones con las que € cuerpo intenciona € mundo:
lo vertica-horizontal, lo interior -exterior, € arriba-abgo, y un lado-el otro.
Intencionalidades motrices que a la vez se relacionan estructuramente con e movimiento
y la organicidad corporal. Es evidente que estas estructuras  fenomenoldgico-
trascendentales estan en una relacion indisoluble, sin embargo hay ciertas constantes que
dominan ala hora de construir valores estéticos determinados.

Vigto asi, es fécil adivinar la estructura fenomenolégico trascendenta a partir de
donde se configura €l sentido estético de lo grotesco en sus determinaciones especificas de

% “|_a mejor muestra de esta gestacion espacial, se da en la propia historia del arte. Las bisquedas tanto
facticas como tedricas del arte del Renacimiento ya habian visto estas correspondencias entr e €l cuerpo y €
mundo, entre posicion y situacion del cuerpo y la organizacion racional del mundo. Fueron sobre todo Alberti
y Leonardo los que llevaron a su culminacion los principios corporal -racionales de la organizacion del mundo
pictérico del Renacimiento. Proporcion, perspectivay movimiento son, a mi juicio, los tres grandes pilares
racionales (y racionalizados) de la estructura espacial del mundo de acuerdo a la posicion y la situacion del
hombre (...) Ambos, Leonardo y Alberti, no celebran sino | aracionalizacion del cuerpo y su correspondencia
con el mundo. ¢El arriba, € abajo, un lado y € otro, €l enfrente, € detrés, € aqui, € ala no son acaso las
formas existenciales de la perspectiva, la proporcion y € movimiento? Pensar la perspectiva, la proporciony
el movimiento como la correspondencia entre cuerpo, ojo y mundo, es equivalente ala “organizacion légica’
de la construcciéon del mundo. A través de estos principios bésicos del arte plastico del Renacimiento se
muestra la analogia percept ua entre el hombre y el mundo...” José Luis Barrios, Tiempo narrado. El mundo
pictérico de Roberto Rébora. México: OAK Editorial/FONCA, 2000, pég.18, nota 3.
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lo informe y lo monstruoso: la estructura de lo interior/exterior. Las mediaciones
simbdlicas presentes de lo informe, como formas de lo grotesco, responden a viven cias
corporales que ponen en peligro la interioridad organica y la integridad motriz de la
corporeidad. En otras padbras, lo informe abre la dimensién vita de lo inmediato en la
ambivalencia del sentimiento de horror -fascinacion como posibilidad de la di solucién de si
mismo en la masa indeterminada de la vida (cuerpo colectivo, cuerpo sagrado, materia
organica, hecceidad, etc) o en e acontecimiento metafisico de la muerte en “carne
propia’. Ademés, en esta ambivalencia se pone en juego la disolucion y fragmentacion del
sentido motriz y organico del cuerpo y la amenaza originaria de ser dafiado por € otro o por
lo otro.

Esto explica tamhién las tipologias basicas sobre las que se levantan las mediaciones
smbdlicas de la repulsion 'y la atraccion como r eacciones propias ante lo informe. Hablo
de las simbolizaciones que nacen de la interioridad organica y que se vinculan: corrupcion/
destruccién/ fragmentacion y, de las smbolizaciones de la alteridad del otro como lo
monstruoso y lo contagioso. La desintegracion corporal, como vivencia fenomenoldgica
del tiempo morta, se relaciona con las formas de mutacion, exhibicion y trasgresion de los
limites. Como lo anota José Miguel Cortés:

El foco de todo smbolismo de la contaminacion es e cuerpo, asmis mo €
ultimo problema a que induce la perspectiva de la contaminacion es la
desintegracion corporal. El simbolismo corporal adquiere unas
connotaciones atamente emotivas, todo lo que sea un desperdicio
corpora es sinénimo de peligro. Todo agquello que hace referencia a los
limites del cuerpo, que atraviesa sus fronteras (cualesquiera de sus
orificios), que sgnifique restos corporaes (de pid, ufies, pdo...), que
brote de @ (esputos, sangre, leche, semen, excrementos..), tiene
cdificativo de atamente peligroso, de impuro. Siendo la contaminacion
més peligrosa la que ‘ se produce cuando algo que ha emergido del cuerpo
vuelve aentrar endl.

La fractura de limite entre € adentro y € afuera devela una doble dimension: la que
afirma & cuerpo como fragmento y €l fragmento como lugar, y la que disuelve la distancia
entre € sujeto y & mundo por medio de la reintegracion del primero en e segundo. Se trata

*1José Miguel Cortés, Ordeny Caos Un estudio sobrelo monstruoso en d arte. Barcelona: Anagrama, 1970,
pag. 37.
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de un desbordamiento del limite corporal a partir de sus flujos y de una invasion del mundo
a través de los orificios del cuerpo. En este contexto la alteridad se percibe como aquello
gue pone en crigs la identidad del sujeto y con €llo el orden de la sociedad y la vida. Ante
la otredad como lo feo, lo monstruoso y lo siniestro:

... la sociedad [continta Cortés] tiene miedo de todo aguello que parece
extrafio y raro, de lo que se escapa de la norma. Existe una profunda
tendencia a parangonar lo feo y/o lo distinto con lo anorma y lo
monstruoso. El sujeto ante lo informe, desordenado y cabtico percibe un
peligro que se cierne sobre su integridad, que pone en duda su seguridad y
no puede soportarlo. Por ello necesita separar de su lado todo aguello que
es diferente. %

Esto que separa, provoca a mismo tiempo los sentimientos de atraccion y de
destruccion y pone en operacion € goce, ese flujo donde los objetos son indiferentes entre
ellos y dd sujeto. Este sobrepasamiento del cuerpo a mundo y del mundo a cuerpo
significa entonces la apertura de un sustrato ontoldgico en € que se anuda, qu iza, todo €
problema de la necesidad de simbolizacidn, no solo estética, sino socia, politicay moral en
torno alo informe. En un primer registro, lo informe restituye un sentido de la corporeidad
gue habréa que entender a partir de la ambigliedad del go ce. El goce no s6lo es un problema
gue atafie al psicoandlisis clinico, llega més lgos. a impulso ciego e indiferenciado de la
vida, alarestitucion de lo inmediato como factor de relacion originaria con @ mundo. Una
ambigliedad donde se anida todo € potencia dd deseo, la abyeccion, € erotismo y €
horror.

Voy por partes. e goce tiene una doble estructura ontoldgica, la referida a su
mediacion significante, tal y como lo entenderia € psicoandlisis, y la que se explica desde
la perspectiva de la fenomenologia de la corporeidad o sensibilidad. Estos dos niveles no
son, desde mi punto de vista, excluyentes, sino mas bien capas de un mismo fendmeno. El

goce, tanto para e psicoandlisis como para la fenomenologia, %

es indeterminado y
funciona como puro impulso, pero mientras que para € primero € goce necesariamente
debe generar algun tipo de representacion (fantasmatica o smbdlica), para la segunda €
goce descansa en cierta condicion de la sensibilidad que genera relaciones con e mundo

desde € estatuto ontolégico de lo inmediato. Lo que se pone en juego en esta diferencia es

92 4
Ib. pag. 35.
% Me refiero especificamente alas perspectivas del psicoandlisis lacaniano y de la fenomenologia levinasiana.
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un punto de partida, que segin se vea, supondria que € goce funciona o por una perdida o
por un exceso. Es cierto que e psicoanalisis entiende que la perdida del goce nace dd
sistema de significantes que es lenguaje como prohibicion o contencién, donde € deseo —
momento de construccion del objeto y de lo otro-, es producto de esta castracion inicia del
goce® En cambio la fenomenologia lo entenderia segin una légica de inm ersién en e
mundo donde la determinacién de los objetos no se explica por la pérdida, sino por la
conjuncién entre necesidad y placer. ° De esta complejidad estructural del goce, importa
para mi argumento destacar la problemética que se subtiende en torno alo monstruoso y lo
informe, a la hora en que esto se relaciona con la destitucion de la identidad del cuerpo y €
sujeto tal y como lo he expuesto. Entre la concepcidén del goce, de una y otra de las
interpretaciones expuestas, se pone en escenalatensié n entre lapulsiony lo otro.

De ésta nace la necesidad de la mediacion, ya sea por via de la representacion, ya
sea por medio de la intencionalidad sensible que se disemina como placer en los objetos y
los seres del mundo, lo cierto es que ala hora en que e goce entra en juego, lo que surge es
una afirmacion del cuerpo, la sensihilidad y la afectividad anteriores a los sistemas de
construccion de la subjetividad o la construccion discursiva sobre la naturaleza o condicion
de la humanidad. Lo que en términos estéticos y artisticos quiere decir que lo grotesco, en
tanto informe y monstruoso, opera segun esta “logica’ del goce. Operacion que por lo
demas tiene sus propias mediaciones discursivas a lo largo de la historia y que tienen que
ver con las narrati vas culturales con las que en la historia se ha entendido esta complga
relacion. Asl € ritual, € carnaval o las posturas cinicas y hedonistas, funcionan segin la
I6gica de lo inmediato del goce, mientras que las mediaciones de lo farsico, lo teatrd y | a
simulacién, parten de la légica de la pérdida y la prohibicion como un intento de subversiéon
del goce contra e orden social. En todo caso aqui importa entender que las estéticas de lo
monstruoso y la trasgresion, se gestan desde esta ontologia del goce que, en su apropiacion
estética, conlleva como una primera condicion la destitucion de todo limite a la identidad,

% Véase Slavoj Zizek, Mirando al sesgo. Una introduccion a Jacques Lacan a través de la cultura popular .
Buenos Aires: Paidos, 2000.

% \/éase Emmanuel Lévinas, Totalidad e infinito. Ensayo sobre la exterioridad. Salamanca: Sigueme, 1997.
Una cita de este autor a respecto que ayuda ala comprension de estaidea: “La sensibilidad que describimos a
partir del gozo del elemento, no pertenece al orden del pensamiento, sino al del sentimiento, es decir, a dela

afectividad en la que se agita el egoismo del yo. No se conocen, se viven las cualidades sensibles: € verde de

esta hojas, € rojo de este poniente. Los objetos me contentan en su finitud, sin aparecérseme sobre un fondo
infinito. Lo finito sin lo infinito sdlo es posible como estar -contento.” pég. 154. Las cursivas son del original.
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destitucion que se instala en la ruptura del cuerpo como limite entre & sujeto y e mundo,
en e quiebre de los sistemas de significantes co mo sistemas de prohibicion social del goce
y como una reintegracion del sujeto a la hecceidad del mundo. Irrupcion del goce que
ingtaa la ambigtiedad en su estructura, aguélla donde € goce inscribe a mismo tiempo €
placer y €l dolor como condicion de la destitucion de la identidad del sujeto, pero ahora en
su propio cuerpo. Plantea, en suma, una condicién de lo absoluto finito que pone en
cuestion las ideas de lo bello y lo sublime, que no son sino las ideas dedl limite en € primero
y de lo infinito en el segundo, asunto que trabajaré en € tercer capitulo de este trabajo. Por
ahora toca plantear la segunda reduccion fenomenoldgica: la de las mediaciones discursivas
delo informey lo monstruoso.

El orden discursivo de lo informe habra que ubicarlo en p rincipio, y por cierto
derecho de tradicién, dentro de la axiologia de lo grotesco y dentro del género de lo
comico. Ubicacion que de alguna manera he venido sugiriendo alo largo de este capitulo.

A proposito de lo comico, recordemos que Aristételes afirma en su Poética: “ La
comedia es como hemos dicho, imitacion de hombres inferiores, pero no en toda la
extension del vicio, sino que lo risible es parte de lo feo. Pues lo risible es un defecto y una
fealdad que no causa dolor ni ruing; asi, sin ir més le jos, la mascara comica es ago feo y
contrahecho sin dolor”. %

Desde la perspectiva fenomenolégica supuesta a lo largo de estas paginas, la idea
aristotélica de lo rishle como lo "defectuoso sin dolor" se convierte en una orientacion
importante para llevar a cabo € andlisis de esta parte del trabgjo. De la negacion del dolor
y su relacion con larisa comica (reirse con y la degria de la vida) puede desprenderse una
primera consideracion en torno a las definiciones de lo grotesco y lo informe. Lo feoy 1o
monstruoso en la estética de lo cdmico se relaciona con cierto sentido de solidaridad vital
implicito en larisa; en lo grotesco, en cambio, se vincula con la ambivalencia del placer y
el dolor ante su reduccion a la animalidad del cuerpo y € peligro de fragmentacion del
sujeto. Un primer dato vital se pone en juego en lo grotesco: la posibilidad de ser dafiado,
de ahi que la risa grotesca tenga que ver con la crueldad como forma vital de supervivencia
del sujeto. Inclusive cuando Aristoteles se refier e ala relacion que la comedia tiene con los

% Aristételes, Poética.Op. cit., 14493, pag. 141.
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cantos félicos como génesis de este género®’, supone cierta vinculacion de lo comico y lo
grotesco con formas de la conducta animal. En este contexto, |o grotesco responde a cierta
manifestacion de conductas primarias, es un dato fenomenoldgico emocional gque nos
permite explorar su funcionamiento y sentido temporal de lo inmediato y de la destitucion
de los limites del mundo. Estas tienen que ver con la liberacion de las pulsiones sexuales y
escatoldgicas en su estado animal, de ahi se desprenden las construcciones semanticas e
iconogréficas y se explica la liberacion de gestos "irracionales’ y de estados organicos de
corrupcion y descomposicion de la materia. La ambivalencia de lo informe es un modo de
identificacion “catartica’ donde e sujeto receptor reconoce sus estados inmediatos de
goce ante la objetivacion del otro y la excitacion de si mismo. "Lo auténticamente
monstruoso, es descubrir la bestia en € seno del ser humano y, con €llo, destruir toda la
seguridad en laidentidad del hombre”.

Lo informe, estéicamente hablando, s bien no necesariamente se relacionan con la
risa, estd muy cerca del sentido de lo ridiculo de ésta. Como lo afirma Jauss: "La
propiedad estético-afectiva de lo comico seria, pues, algo asi como un filtro capaz de
convertir la smple negatividad y la suficiencia ética de la risa en algo positivo”. % Mientras
gue lo ridiculo se vincula con lo cotidiano y la exhibicion de la torpeza ante Situaciones
sociales de estandarizacion de | os individuos, la risa comica tiene que ver con la distancia
que e espectador guarda con el persongje o la situacion. Lo ridiculo involucra la crueldad
donde el espectador esjuez o victima de la situacion. En este sentido, lo grotesco estd mas
cerca de lo ridiculo que de lo comico, con la variable que en lo grotesco se involucran no
solo transgresiones de la vida social, sno transgresiones de las estructuras vitaes y
organicas basicas. Entre la broma y la crudldad, € elemento que esta en juego es 0 la
aegria de vivir, o la exhibicion del dafio d otro 0 a uno mismo. La burla establece una
relacion directa con lo grotesco, ademas de una manera especifica de crueldad por medio
de la cud se poshilita sus sdidas a través de las formas de la pervers 6n o de la
abyeccion, seguin se trate de su racionalizacion o de su purareaccion narcisista.

S bien lo grotesco tradicionamente se relaciona con lo risible, puede devenir en
formas trégicas. En este sentido, lo grotesco es un valor intermedio entre la compasion

 |b. pag. 142.
% José Miguel Cortés, Ordeny caos...Op. cit., pag. 165.
% Hans-Robert Jauss, Experiencia estética y hermenéutica literaria . Madrid: Taurus, 1986, pag. 202.
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trgica y la smpatia comica. Mientras que para Jauss, lo ridiculo conserva su fuerza
negativa en tanto forma de conservacion del orden socia establecido, desde la perspectiva
de este trabagjo, una de las derivaciones de lo grotesco y su diferencia fundamental con lo
ridiculo, se define por la ambivaencia de sentimiento. Es decir, la identificacion no
funciona como redtitucion del orden a través de la risa de excluson, sno en la
identificacion con las fantasias ddl receptor, ago que estd muy lgjos de la restitucion del
orden social o politico.

Asi por gemplo, la organizacion sociad de seres monstruosos 0 marginaes en la
comedia, funciona como un sympathos donde los personges y las Situaciones provocan la
"alegria de la vida', hacen del sen tido de la expectativa de la accion € deseo. En cambio
en la congtruccidon grotesca, estos seres monstruosos exhiben la tendencia destructiva y
corruptora de la organicidad vital y socia, de ahi que se lleve a cabo la subversion de las
normasy e fendbmeno de atraccidon como rechazo en la recepcion de este valor.

Estas aproximaciones a lo grotesco dibujan las condiciones fundamentales de su
estructura temporal. Si como lo afirma Ricoeur en Tiempo y narracion'®, en (ltima
ingtancia lo que estd en juego en la recepcion de una trama es una vivencia temporal; la de
lo grotesco es una refiguracion del tiempo como vivencia emotiva del sobrepasamiento
afectivo de la vida en términos de placer y dolor, y de vulnerabilidad de y ante lo otro.
Esta condicion tempora sin embargo debe ser mediada, a menos por las construcciones
smbdlicas de la cultura'y por un sentido epocal del tiempo social e histérico. Se trata de
una dialéctica a partir de la cua se construyen las tecnologias de la representacion desde
los sistemas simbdlicos de control social y desde el horizonte tempora que determina una
discursividad histérica especifica. Visto asi, lo informe y lo monstruoso a menos tiene tres
grandes momentos de configuracion. El de la pre -modernidad, donde € tiempo sagrado
(lineal o circular) y la mediacion smbdlica del absoluto como realidad, definen e sentido
de lo informe en términos de pertenencia a este absoluto simbdlico y temporal, donde €l
sobrepasamiento del cuerpo y del sujeto se explican bajo la légica de laorgiay € carnaval
en los espacios no controlados por los sistemas de poder o desde la sujeciéon imaginaria o
real del cuerpo alos sistemas de castigo de esas sociedades. El de la modernidad, donde lo

informe funciona a partir del sentido lined del ti empo histérico como progreso, de las

100 \/gase Paul Ricouer, Tiempo y narracion. T.1, México: Alianza, 1995.

92



mediaciones simbdlicas del mundo como representacion y del sujeto y € individuo como
identidad epistemoldgica social, politica y mora irreductible; aqui lo informe y lo
monstruoso es € sitio del caos y de la imposibilidad de representacion, acoso del sujeto y
subversion a los limites de su identidad. Finalmente, € de la tardo modernidad, donde €
horizonte nihilista del tiempo y la mediacion simbdlica del fragmento definen lo informe
en la logica de cierto primitivi smo y liberacion del individuo de los sistemas sociales de
control y bajo lalégicadd terror y el miedo que intenta controlar a estos individuos.

En ditima ingtancia, lo grotesco y lo informe inscriben una ambivalencia en la
ontologia del tiempo en la que se pone en juego, no solo la voluntad de poder sino también,
el tiempo como delirio y muerte. De ahi que los modos en que se simboliza lo grotesco se
relacionen con estructuras subversivas del orden personal, socia y biologico. Es por €elo
gue las mediaciones smbdlicas de lo grotesco son configuraciones a extremo de la
disolucion del cuerpo como identidad subjetiva, a cambio del cuerpo como pura
topografia de lo informe: lugar indeterminado y colapso del interior y e exterior. Esto
explica tambi én, porgue las mediaciones simbdlicas ponen en crisis los érdenes normativos
de la sociedad y la cultura. Espacios marginales, lengugje prosaico, gestos animales,
transgresiones sexuales y escatoldgicas, son los modos en que se semantiza la
temporalidad en los signos culturales que utiliza la estética de lo informe.

En ella opera e tiempo como sobrepasamiento ontoldgico de la identidad:
fascinacion y horror, o € espacio mismo de la ambigledad del goce. La estética de lo
informe abre un espacio donde se muestra otro orden de lo rea y de la vida, donde, o €
individuo es restituido a cosmos, tal y como sucede con € carnava y la orgia, o donde lo
informe es subversion de la subjetividad y sus usos sociaes. De ahi que Bataille considere

gue € asco en € fondo es la reaccién mas evidente ante lo informe:

Esas materias movientes, fétidas y tibias, cuyo aspecto es horroroso, en
las que la vida fermenta, esas materias en las que bullen los huevos, los
gérmenes y los gusanos estdn en € origen de esas reacciones que
llamamos néusea, repugnancia, asco. Mas ala del aniquilamiento por
venir, que dejara sentir todo su peso sobre €l ser que soy, que espera ser
aln, cuyo sentido propio, mas que ser es esperar ser (como s no fuerala
presencia que soy, Sino @ porvenir que espero, que Sn embargo no soy),
la muerte anunciard mi retorno a la purulencia de la vida. Asi puedo
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presentir — y vivir en la espera de- esa purulencia multiplicada que por
anticipado celebraen mi @ triunfo de landusea. ™

Al find la e structura temporal de lo informe es un colapso de tiempo en € instante.
El ingante de una espera en lo limitado, de ahi & nudo indisoluble entre & deseo y €

temor.

101 Georges Bataille, El erotismo. México: Tusquets, 1997, pag. 80.
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2. Estéticay cinematografia de loinforme

Hacia falta sin duda que la fascinacion especular llegara a
su perfecto y total cumplimiento por medio del cine, y que €
cine mismo se exhibiera como lugar privilegiado del
fantasma sadomasoquista, para que € espanto y su
seduccion estallen derisay distancia. S el cine no fuera esa
desmitificacion, si se contentara con complacerse en la
presentacion ingenua del mal, entonces no seria otra cosa
gue una nueva iglesia.

Julia Kristeva, Fantasmay cine

Pasolini, Theorema, 1968
Fig.14

Cultura, arte y tecnologia en un sentido significan lo mismo: la primera descansa sobre la
segunda y ésta sobre latercera. Sin esta relacion seria imposible entender € modo en que e
arte y la cultura definen sus relaciones con € mundo. La tecnologia es por si misma un
discurso y una produccion de sentido, entenderla de esta manera supone dirigirnos hacia la
relacion més originaria que tenemos con e mundo: & mundo sblo es humano porque en
primer lugar estd alamano. En latecnologia se engarzan el sentido del tiempo como lo en-
vistas-a y € sentido del espacio como ser-a-lamano. Mirada y mano son, segin esto, los
modos en que se definen las relaciones méas fundamentales de lo humano con su entorno.
De esto da cuenta la historia: la herramienta es € paradigma objetual en € que descansan
los cambios culturales de la humanidad. El arado (fundicion del metal), la rueda, la pélvora,
la imprenta, el motor de combustion interna y la telecomunicacion son prueba de ello. Mas
alla de su funcién o quiza por su propia utilidad, estas innovaciones tecnolégicas son a
mismo tiempo inscripciones de significados vitales, sociales, culturales e ideolégicos que
articulan complejas relaciones entre los seres humanos entre si 'y con su entorno.

Dentro de estos modos de significacion la historia occidental ha privilegiado €l del
arte. El arte, mas alla de su comprension en términos de lo bello, es una relacion estética
donde se muestran ciertos ordenes de significacion del mundo que se definen por la

convergencia entre lo sensible, 1o perceptual, lo imaginario y lo inteligible y donde la



tecnologia se explica no sdlo a partir de relaciones causales y deterministas, sino por otras
dimensiones de significado donde se inscriben comportamientos, hébitos y discursos. En
este sentido, la relacion entre arte y tecnologia es un terreno privilegiado dénde leer
estructuras, diagramas 'y representaciones del mundo.

De la relacion entre arte y tecnologia dan cuenta la arquitectura, la escultura: artes
tridimensionales donde e mangjo del volumen objetivo a tiempo que responde a los
avances tecnologicos, muestra relaciones simbdlicas de las sociedades antiguas con su
entorno: el templo y € dios son conquistas, donde anterior alo representado, la estructuray
la técnica funcionan como principios de configuracion y sintaxis de “narracion” del mundo.
Algo similar sucede con lo que se ha dado por llamar € realismo smbdlico del arte
medieval: la tecnologia constructiva de las catedrales articulan modos de tiempo donde las
relaciones sociales y cosmolégicas se entienden segin una sintaxis de la trascendencia, la
infinitud y la finalidad de la historia. Esto aln se vuelve mas evidente con el cambio que
significd la tecnologia de la imagen del renacimiento: la perspectiva y la bidimension, no
son solo artificios estéticos sino convergencias visuales donde la matematica, la geometria
y la fisica de la época se dan cita, pero también las relaciones de dominacion del mundo
gue los nuevos modos de organizacion socia y politica establecen con e poder y la
naturaleza. La imagen como pintura significa e mundo como representacion en e instante.
En todas estas relaciones entre arte y tecnologia esta en juego precisamente € modo mismo
de hacer representable e mundo: una necesidad de detenerlo para entenderlo. El artey su
relacion con la tecnologia se definen en funcion de su estatuto de representacion; es decir,
esta en funcion de la necesidad de hacer aprehensible el mundo segin un modo especifico.

Es en este contexto donde la representacion tiene como funcién hacer viable los
distintos modos de relacion con e mundo: los modos fetichistas y simbdlicos, los modos
racionalistas y miméticos. Lo que es oportuno destacar es € anudamiento entre arte,
tecnologia y cultura y la relacion indisoluble que se da entre ellas. Hablo de la tecnologia
de la representacion, en € arte no sdlo importa como se representa, sino el soporte sobre €
gue se representa. Esto al menos es relevante en dos sentidos: € que se refiere ala relacion
entre ficcion —realidad/ falsedad-verdad que € soporte supone, y € acance socia que
dichos soportes tecnoldgicos tienen en la configuracion de estrategias narrativas e
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imaginarios culturales. Esto es particularmente importante al hablar del fendmeno de

industrializaciéon y masificacion de laimagen, propias del ciney lafotografia.
Ciney cinematogr afia de lo informe

De edta relacion indisoluble, la que nos interesa abordar es la que se da a través de una
nueva tecnologia de la imagen: la del cine. La industrializacién supone una primera
consecuencia en e sentido de relacion de lo humano con e mundo: la condicion de
originalidad de las cosas se pone en entredicho, a partir de ahora los objetos no existen por
su unidad irremplazable, antes bien la condicién de objeto es su caracter de sudtituible.
Algo que ya Benjamin explica como una cuaidad definitoria del arte industrial del que €
cine es su muestra més contundente, pero no sélo eso, también supone una expansion
simbdlica de los objetos hacia un nuevo tipo de receptor social: la masa o el consumidor.
Reproductibilidad y masvidad son e fondo sobre & que hay que entender €
funcionamiento social y cultural del cine. Ya no la iglesia, ya no € museo, tampoco €
teatro: ahora se genera un nuevo tipo de relacion donde ni € objeto es Unico ni € receptor
es un iniciado. El cine es industrial y masivo: he ahi una primera caracteristica de esta
tecnologia de la imagen. Lo que en otras paabras quiere decir que los alcances que este
nuevo lengugje tiene, suponen la diseminacion de un nuevo modo de percepcion del
mundo, ningln arte en la historia de la humanidad ha tenido e alcance que la imagen-
movimiento tiene con apenas un poco mas de cien afios de existencia.

Pero no solo se trata de reconocer |os efectos extrinsecos de esta tecnologia, sino de
entender que muchos de estos efectos se explican por la nueva definicion de la imagen que
el cine trgjo consigo: el movimiento y el tiempo.

Cada sistema artistico se explica por una unidad minima de sentido, en la literatura
e parrafo, en la plastica la composicion, en la fotografia € instante objetivo, en €l cine €

movimiento. Como lo he sostenido en otra parte, € cine supone una nueva grafia, un

! Walter Benjamin, ‘L’ oeuvre d’ art &I’ époque de sa reproductibilité technique’ (Version 1939) en Oeuvrest.
[1l. Paris: Gallimard, 2000, pag. 313.
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nuevo modo de sintaxis que se algja de la representacion y la ficcion y se aproxima a la
falsedad.”

El cine, més alla de los temas que pueda o no tratar, de la calidad artistica y estética
gue posea o0 dgje de poseer, significa ante todo un cambio en e paradigma narrativo de la
cultura. El cine es un lenguaje que no imita ni representa, es una expresion donde las
fronteras entre lo real y lo imaginario se disuelven. El nacimiento del cine, y tal es mi
conviccion, significd e nacimiento de un sentido inédito de la narracion. Sentido que por 1o
demas se explica por una triple dimensién: la posibilidad de hacer € motivo central del
arte aguello que siempre nos pasa inadvertido, lo cotidiano; hacer del cuerpo la condicién
objetiva de toda narracion cinematogréfica, y asumir € poder de lo falso como principio de
la estética cinematografica. Esta triple condicion hace del cine un lengugje inédito en €
seno del arte y hace del arte algo que no se explica por la ficcion, sino por la disolucion
entre lo real y lo imaginario, que no es otra cosa que la disolucion del interior y exterior.
JPor qué e cine tiene ese poder de convocatoria a la catarsis colectiva? Los grandes
cambios de la historia se realizan en e momento donde la vida cotidiana se ve tocada por
las revoluciones tecnolgicas.

Si la historia es ante todo una escritura, las revoluciones técnicas han procurado
modos especificos de escribirla. La novela, por gemplo, es e modo literario en que se
construye la idea moderna del sujeto. Cada época inventa su trama, cada época tiene una
forma especifica de construir la narracion de si misma. Como lo piensa Ricoeur, toda
narracion no es més que la organizacién congruente del tiempo.® El cine es la del siglo XX.
Este significa una nueva grafia para la humanidad: la irrupcion de una forma inédita en
construccién de la experiencia del tiempo. Este lenguaje nacido a finales del siglo XIX,
introduce en el mundo del arte e tiempo como objetividad.* La imagen-movimiento abre
una dimension inédita en la construcciéon de la trama como problema artistico, estético y
cultural. Si la fotografia pudo tomar la realidad en €l instante, la cAmara cinematogréfica

2 Véase José Luis Barrios, “Théo Angelopoulos: el cine més alla de la muerte del arte, més alla del fin de la
historia” en Historia y Grafia., no. 16, afio 8, México: Universidad |beroamericana, 2001, pags. 145-179.

3 Véase Paul Ricoeur, Tiempo y narracion. Op. cit., T.I., pags. 113-161.

“El cineintroduce el tiempo objetivo en €l arte, lo que significa un hecho inédito en la historiadel arte. En los
otros sistemas artisticos existe la cuasi-temporalidad, 10 que supone que €l tiempo es una construccion
imaginaria del espectador. En cambio en el cine la temporalidad es parte de la estructura objetiva de este
lenguaje.
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introdujo el movimiento y con ello la posibilidad del tiempo real en € arte. Este nuevo
lengugje tiene un significado fundamenta: la disolucion de los limites entre redlidad y
falsedad.

Habra pues que asumir €l lugar que por derecho propio € cine tiene en la Historia.
Lugar y lengugje que también tiene su propia historia. El cine posee una historia
compartida con €l arte de su siglo, pero y sobre todo, con los discursos estéticos y culturales
con los gue se va construyendo la Historia de la humanidad de los ultimos cien afios. En €
seno del propio lenguagje cinematografico, tal y como lo ha demostrado € texto de Gilles
Deleuze, € cine escribe su propia historia a través de tres grandes momentos determinados
por e modo en que son utilizados sus propios recursos: la prehistoria del cine cuya cualidad
consiste en € modo en que se exploran sus recursos tecnolégicos, los cuales definen los
elementos sobre los que se configurard e lenguaje cinematogréfico: la filmacion, €
montaje, la toma, la actuacion, etc. El segundo momento, realizado por € cine clasico, va
desde la perspectiva del filésofo francés, del cine de Einseistein y Chaplin (1889-1977),
hasta e cine de propaganda norteamericano y aleman de la época de la segunda gran
guerra. Las condiciones formales y cinematograficas de este segundo momento se centran
en las nociones de imagen-movimiento, de construccion de la narracion cinematogréfica a
través de la esquematizacion de la accion y de la representacion del tiempo por instantes
privilegiados resueltos a través  de la relacion entre montaje y edicion. Finalmente, el
tercer momento es e que corresponde a cine moderno y contemporaneo, € cual tendria sus
antecedentes en € neorrealismo italiano y su consolidacion estética en € cine de la
Nouvelle Vague, de Godard (1930- ), Buriuel (1900-1983), Antonioni (1912- ), Pasolini
(1922-1975). La caracteristica cinematogréfica, que explica y justifica la cuaidad estética
y tramatica del cine moderno, es la de la imagen-duracién. Se trata de la construccion de la
accion, el suceso y la emocion a través de la distension del tiempo de la toma en términos
de duracién bergsoniana. Lo gque determina este momento del cine es la conquista de una
estética y narrativa propiamente cinematografica y que, segin Deleuze, se caracterizaria
por e poder de lo falso. En todo caso lo que se pone en juego en este desarrollo es €
problema de tiempo como definicion estética. En su historia € cine ha construido dos
formas del tiempo: su representacion indirecta o su presentacion directa: la imagen
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movimiento o la imagen tiempo. Lo que se anuda en una y otra es e modo de resolver el

“intervalo” entre los distintos tipos de toma.

La diferencia fundamenta entre la imagen movimiento y la imagen tiempo radica en
gue la primera responde a un esquema sensoromotriz como elemento articulador de su
narrativa, mientras que la segunda se configura en funcién de devenires y sensaciones
Opticas y sonoras puras. Los sentidos como percepcidn pura anteriores a la narracion son
los articuladores de esta cinematografica, de ahi se desprende la condicion de “falsedad” y
de duracién del cine moderno. Asi mientras que las estructuras constructivas de la imagen-
movimiento se basan en e montgje como dispositivo articulador de la toma, en la imagen-
tiempo es la toma la que determina la edicion, de donde e montaje nace de la propia
distensiéon de la toma y esta se funda en las “derivas’ inmediatas de las sensaciones, es
decir, asume la equivocidad del intervalo como elemento cinematogréfico. Es un cine puro
en tanto que la cdmara sigue y diagrama las propias acciones en funcién de los

acontecimientos y no de la narracion, del devenir propio de la situacion y los persongjes. °

A partir de la contraposicion de estas dos cinematogréficas es que se entienden 'y se
pueden leer las intenciones y & funcionamiento que tienen los distintos tipos de toma en €
cine. Siguiendo a Deleuze, existen cuando menos seis tipos de toma: la imagen-percepcion,
la imagen-afeccidn, la de accion, la de relacion, la imagen-pulsion y la imagen-reflexion.
Las tres primeras son producto de la imagen-movimiento, mientras que las tres Ultimas son
sobre todo las que caracterizan la imagen-tiempo. No porque la imagen-movimiento no
eche mano de dllas —en este tipo de imagen la pulsidn y la reflexion son deductivas-, sino
porque en la imagen-tiempo la pulsion y la reflexion son e intervalo mismo sobre e que se

diagrama la accion.
Como lo observa ampliamente Deleuze en relacion a laimagen tiempo:

El intervalo del movimiento ya no era aquello con respecto a lo cual la
imagen-movimiento se especificaba en imagen-percepcion en un
extremo del intervalo, en imagen-accion en e otro extremo y en imagen-
afeccion entre ambos, congtituyendo asi un conjunto sensoriomotor. Por
el contrario, & nexo sensoriomotriz quedaba roto, y € intervalo de
movimiento dejaba aparecer como tal una imagen distinta de la imagen
movimiento. El signo y la imagen invertian su relacion, pues e signo ya

® Véase Gilles Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona: Paidds, 186, pags. 62-65.
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no suponia a la imagen-movimiento como meateria que é representaba
con sus formas especificadas, sino que se dedicaba a presentar otra
imagen, de la que é mismo iba a especificar su materia 'y congtituir sus
formas, de signo en signo [...]. Surgiria asi toda una serie de nuevos
signos, constitutivos de una materia transparente o de una imagen-tiempo
irreductible a la imagen-movimiento, pero no carente de relacion
determinable con ella.®

Estas precisiones van encaminadas a establecer los diversos modos de lectura de la
imagen cinematogréfica. La comprension que se tenga de estos elementos nos permite
especificar e modo en que los distintos elementos de una cinematografica funcionan en
cada film o en edtiligticas cinematogréficas determinadas. Se trata de entender que la
configuraciéon de un texto cinematogréfico esta determinada por una sintaxis especifica
gue determina €l funcionamiento y la intencion de los distintos registros simbdlicos y
estéticos de una obra. En €l caso particular del cine dicha sintaxis consiste en la
ampliacion, la ateracion y la sucesion de “...eventos en su desarrollo total concreto
temporalmente extendidos’.” Sin embargo, estamos obligados a dar un paso més en el
registro tedrico para explicar tales relaciones de imégenes. Este sdto lo establezco a
partir de buscar correspondencias con la hermenéutica ricoeuriana, un sato que por lo
demas va de la teoria literaria a la teoria del cine, por lo que hay que tener en cuenta que
no se trata de una adaptacion sin més de la teoria de la triple mimesis de Ricoeur, sino

de una problematizacion y dedlizamiento de sus categorias.

En particular importa los tres registros de la prefiguracion a los que accedemos a
través de la configuracion y la refiguracion. Segin la tesis de la triple mimesis de
Ricoeur, € texto (configuracion) articula a través de su organizacion tramética un
mundo prefigurado a que tenemos acceso en tres registros. e de la semantica de la

accion, e de la smbdlica vital y e de la fenomenologia de la temporalidad.® Ademés

® Gilles Deleuze, La imagen...Op. cit., pag. 55.

" Roman Ingarden, La ontologia de la obra de arte literaria. México: TAURUS/UIA, 1998, pég. 378.

8Al respecto Ricoeur explica: “ Doy por sabido que mimesis |1 constituye el eje del andlisis; por su funcion de
ruptura, abre el mundo de la composicion poética e instituye, como ya he sugerido, la literalidad de la obra
literaria. Pero mi tesis es que el sentido mismo de la operacién de configuracion constitutiva de la
construccién de la trama resulta de su posicion intermedia entre las dos operaciones que yo llamo mimesis | y
mimesis |11, y que congtituyen “el antes” y “el después’ de mimesis Il .[...] La hermenéutica, en cambio, se
preocupa de reconstruir toda la gama de operaciones por que la experiencia préctica intercambia obras,
autores y lectores. [...] Lo que esté en juego, pues, es el proceso concreto por e que la configuracion textual
media entre la prefiguracion del campo practico y su refiguracion por recepcion de la obra” Paul Ricoeur,
Tiempo y...Op. cit., pag. 114.
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estos tres niveles, configurados en € texto (film), se actualizan por €l receptor gracias a
la capacidad que éste tiene de seguir una accion, de inteligir un mundo simbdlico y tener
una vivencia temporal. El sentido se construye justo en e momento en que se hace

inteligible una vivencia gracias a la construccién de la trama.®

Seglin esta estructura, el texto nos remite siempre a momento de prefiguracion y
dependera de nuestra capacidad de interpretacion, la exactitud con la que podamos leer
ese mundo prefigurado a que apunta el texto. Siguiendo a Ricoeur |os tres registros de
mimesis | se entienden de la siguiente manera:

Cuaquiera que pueda ser la fuerza de la innovacion de la composicion
poética en e campo de nuestra experiencia temporal, la composicion de
la trama se enraiza en la pre-comprension del mundo de la accion: de sus
estructuras inteligibles, de sus recursos simbdlicos y de sus carécter
tempord [...]. Si es cierto que la trama es una imitacion de la accion, se
requiere una competencia previa: la de identificar la accion en general
por sus rasgos estructuraes, la seméntica de la accidén explica esta
primera competencia. Ademés s imitar es elaborar la significacion
articulada de la accion, se requiere una competencia suplementaria; la
aptitud para identificar lo que yo llamo mediaciones simbdlicas de la
accion, en € sentido clésico que Cassrer le da a la palabra
simbolo....Finamente, estas articulaciones simbdlicas de la accién son
portadoras de caracteres temporales de donde proceden més directamente
la capacidad de la accién para ser contada y quiza la necesidad de
hacerlo.™

La precomprension de la accion funciona como un registro fenomenolégico a partir
del cual se entiende un texto como una totalidad y que nos permite seguir las acciones
como intencion, distension, tension. De ahi que la seméantica de la accion no sblo atienda
a enunciado sino que éste siempre estd ya comprendido como una intencion
estructurada. Sera e modo de estructura un factor determinante en la funcion y
significado que tengan los simbolos al interior del texto. Por su parte, las mediaciones
simbdlicas, entendidas como vitales, parten de la nocion que un simbolo funciona como
tal, sblo en la medida en que rediza y convoca a una colectividad. Es importante

® Laconstruccion de latrama segun Paul Ricoeur consiste en el paso que va del texto (configuracion) al lector
(refiguracion) al mundo de la obra (prefiguracion), que no es otra cosa que la activacion del tiempo
representado en el texto através de la vivencia temporal del lector, hacia el mundo de la obra, entendido este
como semantica de la accion, simbdlica vital y fenomenologia de la temporalidad.

19 payl Ricouer, Tiempo y... Op. cit., pags. 115-1186.
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entender que la mediacién simbdlica no se reduce a mero grado de inteligibilidad o de
significacion primaria del simbolo, sino que éste presenta digtintos niveles de
convocatoria: inteligible, inconsciente o vital y que todo simbolo puede funcionar en
uno o varios de estos niveles. Finamente, le fenomenologia de la temporalidad se
relaciona con las captaciones emotivas del tiempo como vivenciay eslo que determina

el tono estético o retérico de un texto.

En un primer momento de sintesis, tendremos que entender que los tres niveles a
los que accedemos en €l texto son equivalentes, en un sentido, a sintagma. De donde €l
sintagma viene a ser algo mas complgo que la mera estructura sintactica: es el cruce
entre precomprension-comprension de la accion, representacion simbolica de una
comunidad y vivencia del tiempo. Asi, a tiempo que €l texto tiene una identidad, dicha
identidad s6lo se explica por la vinculacién con ambitos mas amplios de significacion y
acontecimiento: en lo cultural a los habitos, las costumbres, las tradiciones, etc.; en lo
politico a las ideologias, las doctrinas, los usos del poder; en lo vita alas fantasias,
pulsiones, etc.; en lo artistico a canones, estilos, géneros y demas. Lo que también
significa que todo texto arrastra en su sintagma su paradigma: de ahi las vinculaciones
con la cultura. Vinculaciones, sin embargo, que no hay que leer sblo como
trasposiciones a un soporte distinto de representacion, Sino como construcciones que
producen nuevos sentidos y significados.

Representado en un esquema, estas relaciones se visualizan de la siguiente manera:

Z= F.temporalidad

/ 4 ,| Sintagma
X=S. Accién /
Y=S.Vita

(X+Y+2) <@ SINTAGMA—p TEXTO—Pp X'+Y'+Z'
A |
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El texto entonces, viene a ser una relacion en la que toda semantica de la accidn,
simbdlica vital y fenomenologia de la accibn son enunciados que producen un nuevo
sentido.

Dentro de este contexto hermenéutico faltaria entender cdmo se articula en estos
registros de interpretacion la especificidad del lenguaje cinematogréfico. Una primera
evidencia se impone: a la semantica de la accidon corresponden las construcciones
cinematogréficas segun se trate de la imagen-movimiento o de la imagen-tiempo, sin
embargo no es tan directa ni tan evidente esta relacion. Por una parte, esta traspolacion de
una categoria narrativa a una cinematogréfica debe asumir gque, en € caso de lenguaje
cinematogréfico, la relacién precomprension-comprension de la accion e$ mas inmediata y
més compleja. La imagen en movimiento, condicion definitoria del cine, supone una
integracion total de las categorias de espacio y tiempo. A diferencia de la literatura o del
arte plastico, en las artes del cine o inclusive del video y € internet, e espacio y € tiempo
son objetivos. En € cine, de manera particular la filmacidn supone en la accion un rango de
presentacion que lo distancia radicamente de los sistemas de representacion tradicional.
Ademés a esta caracteristica estructural habria que afiadirle €l potencial que € cine tiene de
dislocar los limites entre € afuera'y el adentro de la representacion, lo que también quiere
decir, que € distanciamiento entre ficcion y realidad puede ser suspendido en cualquier
momento. Los cambios de punto de vista, de las tomas objetivas a las subjetivas, del
persongie a espectador, son intercambiables facilmente y con ello las categorias de
conocimiento: la verdad y la falsedad, la ficcidn y la redlidad, en lo que se refiere a las
relaciones binarias de conocimiento; pero ademas tiene una relacion trinaria que es la
especificidad de la imagen-movimiento: el intercambio entre falsedad y realidad. El cine es
real en la medida en que es falsedad, me refiero a poder de lo falso que enuncié unas lineas
arriba. Esta seré la condicion fundamental a partir de la cual entender el poder que tiene e
cine de inscribir discursos e imaginarios culturales a nivel masivo, donde el poder de
comunicacion que tiene no solo se explica por sus acances industriales, sno por una
cualidad intrinseca de la imagen-movimiento.

Ademés, habria que considerar que la semantica de la accién se determina de

manera mas precisa en funcion de las relaciones que se establecen entre los tipos de toma.
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Estas definen dentro de una estrategia cinematogréfica, segin imagen-tiempo o segln
imagen-movimiento, la intencionalidad, la distension y la tension de la accion. En €l caso
de la imagen-movimiento éstas se determinan, tal y como lo explica Deleuze, en términos
de sensoromotricidad donde € tiempo es representado, es decir, donde la accion esta
determinada por instantes privilegiados segiin la edicién y € montaje. Esto en términos
hermenéuticos supone un predominio de paradigma estilistico y tipolégico que es
determinante en & uso de los significados y los sentidos, tanto de las mediaciones
simbolicas como de las cuaidades temporales. Es decir, en tanto que e acontecimiento
visual esta estructurado por una intencion determinada por su finalidad, la manera en que
funcionan los simbolos y €l tiempo seran paradigméticas, tal y como sucede en €l cine de
Einseinstein, donde la historia y los actantes se definen por € juego entre tomas-
percepcion, tomas-afeccion y tomas-accion. Esto que tiene su razén de ser en € cine de este
ruso, sin embargo también funciona como la estrategia propia del cine ideoldgico y de
propaganda. Su estructura narrativa permite que lo representado en la imagen sea llevado a
extremo de convertir los paradigmas en estereotipos y éstos en simbolos con alta carga
ideoldgica, tal y como sucede en buena parte del cine mexicano de la época de oro, o, en €
cine de propaganda fascista 0 del realismo sociadlista ruso. Si en esta légica seguimos
nuestro diagrama, esto supone que aunque en términos sintagméticos la imagen-
movimiento juegay articula formas y estilos propios de paradigmas més amplios, ala hora
de generar su propia construccion cinematogréfica, lo hace a través de paradigmas que
pueden ser fécilmente identificables y mangables por los sistemas de representacion
ingtitucionalizados. Acaso por €ello se entiende tan facilmente la relacion entre este tipo de
construcciéon cinematogréfica y los imaginarios que inscribe e arte plastico de ciertos
discursos naciondistas del arte o del cine que mangia ciertos ambitos fantasmaticos del
receptor que echan mano de la estandarizacion de estrategias narrativas, asi y como sucede
en € cine de suspenso o € thriller norteamericano. En éstos, la intencion, la distension y la
tension se basan en €l abuso de la toma de accion y sus contrapuntos en la toma-afeccion y
la toma-percepcion. Trabajan en sentido inverso pero bajo la misma légica que las
cinematografias de corte épico: una objetiva, los simbolos, |la otralas fantasias.

Dentro del contexto de la imagen-movimiento, las mediaciones simbdlicas serén

utilizadas segln una estructura representativa: persongjes no personas, escenificaciones no
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ambientes...de ahi que e simbolo pueda ser utilizado como discursos ideolégicos y
generen identidades colectivas facilmente identificables por los receptores. En este tipo de
cinematografia la socializacion de los imaginarios, cualquiera que sea su registro, siempre
se inscribe en @ limite de la representacion y tiene sus sadlidas en una estatizacion bella o
sublime del discurso simbdlico. El género terror estandarizado, por gjemplo, funciona en
una tesitura donde los persongjes, los ambientes, las Situaciones, se mangjan en un rango de
accion definido por e efecto previamente establecido por la edicion y e guion. La légica
congtructiva de esta cinematografia es clara: consiste en no permitir € surgimiento de los
elementos irruptivos (vitales dirian Nietzsche y Deleuze) de la accion. Cancelan la zona
ciegadelaaccion o lo gue hemos llamado maés arriba el intervalo.

Es en € intervalo donde reposa la cinematografica de la imagen-duracion, donde €l
reposo significa articular relaciones construidas a partir de lo irruptivo y lo indeterminado.
A diferencia del la imagen-movimiento, la imagen-tiempo define de una manera harto
distinta los registros hermenéuticos que he tomado de Ricoeur. En principio, € sentido que
adquiere la semantica de la accién, estableciendo una analogia con la narrativa literaria,
estaria més proximo a Proust o Joyce que a Mann o Dostoievsky. La significacion de la
accion en la imagen-tiempo consistiria mas en jugar con las derivas mismas de la toma, no
en definirla a partir de instantes privilegiados, sno de duraciones. En este sentido €
intervalo es e lugar mismo, o e no-lugar, donde se diagraman y se articulan organicamente
€ resto de las tomas. Las tomas apuntan hacia las regiones complgas de la imagen y
establecen vinculos entre sus tipos, que no responden necesariamente a lo que se podria
desprender del propio artificio de la toma. Existen cambios en e esquema sensoromotriz y
con €llo de las relaciones representacionaes de la accion. Ejemplo de €lo es € cine de
Antonioni o de Tarkovsky, donde la duracién de latoma esta en funcién de su propio ritmo
y distensiéon. El hacerlo de esta manera, supone en primer lugar transformar la narracion
cinematogréfica, o que también quiere decir cambiar la funcion esquemética de la toma.
Asi lo que tradicionalmente funciona como una toma-percepcion, puede convertirse en una
toma-afeccion o inclusive pulsion. Desde luego las relaciones que en este sentido se pueden
dar, estan determinadas por la mirada del director, que en otro sentido es lo que se suele
llamar “cine de autor”. En términos generales, € recurso que se potencia en la imagen-

duracion es € mango de plano intermedio como desterritoridizacion de la légica
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sensoromotriz. En ese no-lugar acontecen los distintos cambios de registro, lo que a tiempo
gue permite jugar con los elementos irruptivos de la accion y e acontecimiento, supone
cambios también en las intencionalidades de las tomas. Pensemos en dos cinematogréficas
opuestas. En € cine de Angelopoulos (1935- ), un gran plano no funciona en términos de
toma-percepcion, sino como toma subjetiva. El director es capaz de filmar un estado
subjetivo a quinientos metros de distancia, lo que también quiere decir que lo que pudiera
ser un conflicto meramente personal, adquiere una dimension més amplia que en mucho
involucra elementos universales tales como e dolor, € tiempo o la solidaridad humana.'*
En cambio, s observamos la cinematogréfica de Tarkovsky (1932-1986), € uso del plano
medio en travelling, lo que hace, a mismo tiempo, es que lo filmado corresponda con €l
movimiento de la camara y que sea esta relacion la que de sentido a la propia secuencia.
Aqui la distencion gobierna la intencion y la tension de la accion, seria el predominio del
movimiento de latoma en concordancia con € trabajo actoral lo que estructura la intencién
de la escena o la secuencia.?

Estos gemplos no tienen otra finalidad que mostrar e cambio que supone la
imagen-duracion en lo que respecta a una semantica de la accidn especifica y las
implicaciones que estos cambios tienen en e manegjo de las mediaciones simbodlicas y los
registros fenomenolégico-temporales de este tipo de cine. En principio, reconocer estas
caracterigticas, supone entender que € sSignificado y la funcion de las mediaciones
simbdlicas, asi como € sentido de la temporalidad que de esto se desprende, se
caracterizarén por una preponderancia de la funcion sintagmética sobre la paradigmética, es
decir, por un predominio de la estilistica y la estética como estrategias cinematogréficas,
sobre la esquemética.

Es evidente que €l cambio que esto supone en € nivel de la simbdlica vital, habra
gue leerlo en sentido inverso, en este tipo de cinematografica los registros simbdlicos de

v/ éase mi ensayo “Théo Angelopoulos...” Op. cit.

12 Esto se aclara alin més si tenemos en cuenta la técnica actoral que el director ruso usaba. Sus actores nunca
conocian la totalidad del guidn, no habia un conocimiento previo de la historia, antes bien Tarkovsky les
pedia actitudes inmediatas ante situaciones inmediatas y cotidianas. Por gemplo, le pedia a sus actores una
actitud de espera como se haria en la vida diaria de cualquier individuo, de ahi a la accion de esperar se
distendia en latoma, y no la secuencia determinaba esta actitud a partir de saber previamente, por gjemplo de
la noticia de la muerte de alguien cercano. No es o mismo esperar sin mas que simular esperar una noticia
gue previamente ya sabemos. Se trata de distender la toma de acuerdo a la duracién misma de la accion.
Véase Andrei Tarkovsky, Esculpir € tiempo. Madrid: RIALP, 1991, pag. 167 y ss.
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una cultura juegan de manera mas critica con los codigos de representacion de una
comunidad determinada. No se trata de negarlos, esto supondria no tener un horizonte de
percepcién comun con los receptores, sSino més bien de leerlos en una complejidad mayor
de significacion, donde todos los registros simbdlicos adquieren cualidades complejas pero
sobre todo diseminadas. Asi, @ paradigma de un personaje deviene en persona (vitalidad) o
un registro ideolégico o politico llega a ser un &mbito propio para irrupciones més criticas
donde se muestra, por gjemplo, la ambivalencia de los usos del poder. Ta es lo que sucede
en Los olvidados de Bufuel. Este film subvierte por los paradigmas —0 tendremos que
decir los esteriotipos- del personge o del paisge tal y como los utiliza en cine de Emilio
Ferndndez (1904-1986) o & género del melodrama de |smael Rodriguez (1917-2005).

La inteligencia de Buiuel descansa, entre otras cosas, en la manera en que los
persongjes utilizados como tipologias ideoldgicas de clase 0 e paisagie como épica
nacionalista del cine de la época de oro, se subvierten para mostrar las perversiones y los
manejos ideoldgicos que subyacen en esas estéticas.'®

Si e nivel de las mediaciones simbdlicas se ve trastocado a partir del cambio en la
semantica de la accién, € de la fenomenologia de la temporalidad lo es alln més. La propia
condicion de la imagen-duracion lo supone: € intervalo quiere decir, en términos de
temporalidad, € no-lugar donde se inscribe una dimension tempora especifica como
acontecimiento vital, es ahi donde reposa la cudidad estética de un lenguge
cinematogréfico especifico en tanto que & tiempo es acontecimiento y no representacion.
Aqui también la distension es definitiva como valor determinante de la percepcion estética
y tiene que ver con la intencion emotiva del film, un nivel de captacion vital a partir del
cual se rearticulan los significados de un enunciado cinematogréfico. El intervalo entonces
es € territorio indefinido de lo vital y de lo estético, es ahi donde se inscriben los cambios
artigticos y culturales que un director hace de los paradigmas en cualquiera de sus registros,
ya sean simbodlicos o estilisticos.

En suma, tanto las diferencias entre imagen-movimiento e imagen-tiempo
establecidas por Deleuze y su complgjizacion a través de los tres niveles retomados por

Ricoeur, me permiten establecer los siguientes esquemas de andlisis, los cuales desde
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luego estén pensados en funcion de la movilidad y la problematica que cada director o film
puede plantear, de donde su limite y transformacion siempre esta prevista como parte de su
l6gicay de su intercambio posible:

Esquema 1: Imagen- movimiento

Edicion + Toma Representacion
Imagen-Movimiento - _— - —>| Predominio Paradigma
Esquema Intencién > Accién

S. Accion  Género y tipologia

S. Vita Significado, significante

F. Tiempo Tiempo representado

'

| Ideologiay estética |
Esguema 2: Imagen- Tiempo
Duracion+Tomat+Edicion Acontecimiento
Imagen-Tiempo - B ———————— - —>| Predominio Sintagma
Intervalo Distension > Tension

S. Accion  Estiloy tipologia

S. Vita Significado, significancia

F. Tiempo Tiempo vital

:

| Criticay estética |

3 Al respecto véase José Luis Barrios Lara, “El cine mexicano y e melodrama: velar el dolor, inventar la
nacion” en Hacia otra historia del arte en México. La fabricacion del arte nacional (1920-1950). México:
Arte e Imagen/CONACULTA, 2002, p4gs. 217-247.
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Estas férmulas sirven de base para cuando menos dos asuntos, uno de indole mas
general, aplicable al lenguaje de las imégenes-movimiento y otro, a partir del modo en que
se introducen elementos mas especificos, que determinan procesos constructivos de
tendencias en €l cine o de estéticas de director. Del primero también nace la posibilidad de
definir la funcion social del cine: las maneras en que sus cinematograficas construyen
estilos de percepcidn, imaginarios culturales y ambitos de recepcion social.

Como lo observa Benjamin en e famoso texto “La obra de arte en la era de su
reproductibilidad técnica’, con €l cine nace una nueva forma de percepcion, en ella se da un
doble cambio, por un lado la obra pierde su aura, por €l otro esta pérdida del aura supone un
cambio en & sentido de la percepcidn, € cine, a diferencia de las artes existentes, permite
gue €l espectador penetre en la redidad o, ain més, que la realidad sea sustituida por su
imagen.** Esto se debe a potencial que la imagen movimiento tiene: su poder de atraccion
supone un acceso privilegiado a la “representacion” que ningun arte tiene, acceso que se
define por €l cambio en € estatuto mismo de la imagen. El movimiento es algo mas que un
artilugio tecnoldgico, supone una conexion casi hipnética con el espectador, donde los
elementos que conforman la imagen trastocan totalmente la relacion espacio-temporal con
el mundo e introducen un “en-medio” de la imagen que tiene la funcién de hacer operar a
mismo tiempo en la imaginacion del receptor € conciente y € inconsciente. ES en este
“en-medio”, donde a mi juicio se explica € potencial de transmision de imaginarios que
tiene € cine. Su calidad de arte de masas no s0lo se explica por su produccion en serie, Sino
por €l proceso de percepcion que libera en sus espectadores. Su poder de ensofiacion es una
convocatoria social donde los receptores se sumergen en e poder de fasedad de la imagen
y a partir de ella se inscriben formas de comunidad que hasta antes de su aparicion eran
inexistentes. Benjamin ha dado cuenta de esto ampliamente cuando afirma:

Esto eslo que hace hoy € cine. La recepcion por distraccion, de mas en
mas hoy sensible en los dominios del arte, y sintoma de importantes
mutaciones de la percepcion, ha encontrado dentro del cine €
instrumento que mejor se presta a su gercicio. Por su efecto de choque,
el cine favorece tal modo de recepcion. Si @ ha adquirido e valor
cultual, no es solamente porque transforma cada espectador en experto,
sino porque la actitud de tal espectador en € cine no le exige ningln

14 Walter Benjamin, ‘L’ oeuvre d'art &’ époque...”. Op. cit.
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esfuerzo de atencion. El publico dentro de las salas oscuras es un
examinador, pero un examinador distraido.”

Donde la recepcion por distraccion supone a mismo tiempo pérdida del aura de la
obra de arte, producto de la técnica; e cambio de la percepcion individual por la percepcion
de masa en relacion estrecha con la nocién de produccion industrial y € cambio en €
sentido de laimagen de su estatuto de representacion al de presentacion o poder de lo falso.
En todo caso habria que entender gue la revolucion tecnoldgica que trajo consigo € cine,
significa también un cambio en los procesos de socializacion de la imagen que tienen un sin
fin de efectos en los modos de percepcidn, recepcidon y construccion de imaginarios
culturales. Los cuales ademas estaran determinados por €l poder y € acance de produccion
gue € cine tenga, de ahi la importancia de lo que significa el valor industrial del arte. No se
trata sdlo de una hegemonia de la tecnologiay € capital, sino del potencial hegeménico que
posee la reproductibilidad industrial. Sin duda € cine, y con é cuaesquiera de las formas
contemporaneas de la imagen-movimiento, tiene nuevas y significativas implicaciones en la
configuracién de discursos sociales, politicos y culturales.

Paraterminar lo hasta aqui expuesto, una cita de Rolland Barthes:

¢Qué es la imagen filmica? [...] Una trampa. Hay que darle a esta
palabra su sentido analitico. Estoy encerrado con la imagen como S
estuviera preso en la famosa relacion dua que fundamenta el imaginario.
La imagen esta ahi, delante de mi, para mi: coalescente (perfectamente
fundidos su significado y su significante), analdgica, global, rica; es una
trampa perfectas me precipito sobre ella como un anima sobre €
extremo de un trapo que se parece a ago y le ofrecen; y, por supuesto,
esta trampa mantiene en € individuo que creo ser e desconocimiento
ligado al yo y d imaginario. En la sala de cine, por lgjos que esté, estoy
aplastando mis narices contra e espejo de la pantala, ese ‘otro’
imaginario con e que me identifico narcisistamente [...]; la imagen me
cautiva, me captura: me quedo como pegado con cola a la representacion
y esta cola es e fundamento de la naturalidad (la pseudo-naturaleza) de
la escena filmada (cola que ha sido preparada con todos los ingredientes
de la‘técnica’); lo real, por su parte, no conoce més que las distancias, lo
smbdlico no conoce més que mascaras, tan sblo la imagen (lo
imaginario) estd proxima, sola la imagen es ‘real’ (es capaz de producir
e tintineo de la verdad). ¢Acaso en € fondo la imagen no tiene, por
derecho propio, todos los caracteres de lo ideol 6gico?'®

B1p. pag. 313.
16 Rolland Barthes, “Salir del cine” en Lo obvio y lo obtuso. Barcelona: Paidés, 1986, pags. 351-352.
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Las cinematograficas del asco y € morbo: pornografia, trasgresion, espectaculo y
fantasia

“El cine es sexua”, pensaba Fernand Léger. Esta afirmacidon puede ser desconcertante y
extrema, sin embargo, pensada en sentido amplio, trae consigo un sin fin de connotaciones
gue no se pueden dgjar pasar a vuelo: la primera, su condicion de ser un arte vouyerista, la
segunda el sentido de comunidad que genera entre los espectadores, una especie de lugar
intermedio entre € suefio y la realidad donde los cuerpos estén en contacto a través de la
imagen vy, tercero, y probablemente el méas importante, es e que tiene que ver con los
recursos gue se desprenden de la imagen cinematogréafica, éstos suspenden la condicion de
simbolo y representacion de la imagen a cambio de un acontecimiento real por falso tal y
como lo he venido explicando hasta ahora.

En todo caso, importa en este momento ahondar sobre la condicién de un tipo de
lenguaje cinematografico que pone en juego los modos del asco y del morbo, de la
erotizacion y la excitacion, de la fascinacion y el horror. Toca aproximarnos a las relaciones
que se pueden establecer entre los valores estéticos de lo informe y lo grotesco, vy las
estrategias cinematogréficas con las que se les construye. En este sentido, no se trata de
definir lo que pueda ser 0 no € erotismo, la escatologia, la perversién por si mismas, sino
més bien entender la manera en que éstas funcionan a la hora de ser mangjadas en €
soporte de la tecnologia cinematogréfica. Para hacerlo, € trazo conceptual que sigo
responde a una doble dindmica: la necesidad deconstruir nociones que tradicionalmente
clasifican las relaciones entre cine y horror-fascinacion, y que se resuelven a la nocion de
pornografia; para de ahi pasar a andliss de las estrategias cinematograficas donde
confluyen los valores estéticos de lo informe y lo grotesco como objeto de construccion
cinematogréfica, artisticay de objeto estético.'’

7 Aqui tomo prestado los conceptos de objeto estético y valor estético tal cua los plantea e fenomendlogo
polaco Roman Ingarden. El objeto estético es lo que se desprende de la relacion entre valores artistico
(estructura de una obra que la define como artistica: forma, composicion, etc.), la concretizacion que €l
receptor hace de esta estructura es el objeto estético, de esta doble relacion nace el valor estético que es la
captacion emotiva y vital de dicha intencionalidad. Véase Roman Ingarden, “Valores artisticos, vaor
estético” en Harold Osborne, Estética. México: FCE, 1976, pags 71-97.
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El concepto de pornografia nace a partir del siglo XVIII, y que al igua que €
sistema juridico y normativo de la modernidad, responde a la sintesis entre saber y poder.
Como bien lo anota Foucault, la sexudidad no estd reprimida en la modernidad, es
legidada y responde a mangjo de la economia de los cuerpos: la produccion y la familia.
Durante los siglos XVl y XIX, se definen todas las conductas periféricas de la sexualidad

segun los sistemas del saber, se definen las patologias y las diversidades.

La implantacion de las perversiones es un efecto-instrumento: merced
del aidamiento, la intensificacion y la consolidacion de las sexualidades
periféricas, las relaciones del poder con € sexo y €l placer se ramifican,
se multiplican, miden e cuerpo y penetran en las conductas. Y con esa
avanzada de los poderes se fijan las sexualidades diseminadas, prendidas
auna edad, aun lugar, aun gusto, a un tipo de précticas. Proliferacion
de las sexudidades por la extension del poder; aumento del poder d que
cada una de las sexualidades regionales ofrece una superficie de
intervencion: ese encadenamiento, sobre todo a partir del siglo XI1X, et
asegurado y relevado por las innumerables ganancias econdmicas que
gracias a la mediaciéon de la medicina, de la psiquiatria, de la prostitucion
y de la pornografia se han conectado a la vez sobre la desmultiplicacion
andlitica del placer y e aumento del poder que lo controla. Poder y
placer no se anulan; no se vuelven uno contra e otro; se persiguen, se
encabalgan y reactivan. Se encadenan segin mecanismos complgos y
positivos de excitacion y de incitacion. '

En un primer momento se antoja una explicacion binaria que de cuenta de las
relaciones entre sexuaidad y violencia y sistemas de control social, explicacion que se
limita a la contraposicion entre puritanismo y sexualidad. Sin embargo, los andlisis de
Foucault ponen a descubierto relaciones més complejas, donde la pornografia y las
conductas sexuales a tiempo que estan codificadas por los sistemas de conocimiento, estos
sistemas de conocimiento son tan sdlo un momento de la logica del poder: su
representacion y diagndstico permite asignarles un territorio definido en la sociedad y con
ello un mejor control. Larelacion entre placer y poder supone entonces entender los modos
en gue los sistemas de representacion toman su sitio en esta relacion: la desmultiplicacion
analitica del placer, tal y como la entiende €l filésofo francés, supone que € placer debe ser
administrado y regulado, debe tener un territorio de permisividad pero sobre todo debe
poder reducir €l placer a su dimensién inmediata para evitar su potencia irruptivo.

18 Michel Foucaullt, Historia de la sexualidad... Op. cit., T.I, México: Siglo XXI, 272 Edicién, 1999, pég. 63.
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Visto en este contexto, las relaciones del cine con la pornografia habra que
pensarlas através de larelacion entre tecnologiay poder y las implicaciones que esto tiene
como formas de control socia. Ya lo anoté, € cine supone un potencial narrativo que
ningun lenguaje visual habia tenido en la historia, acaso por €llo es importante tener en
cuenta la relacion que se da entre los tipos de conceptualizacion de la sexualidad en € cine:
entre la sexualidad como accién y acontecimiento propia del cine y la legidacion que de
ello de desprende. Una relacion en la que ademés se involucra la naturaleza propia de la
imagen-movimiento, el alcance socia que tiene y los modos de regulacion social del deseo.

En sus origenes, d cine pornogréfico hay que ubicarlo en € horizonte de los
discursos de liberacion sexual de los afios sesenta y setenta, asi como en la paradoja que
trae consigo la ruptura generacional de esos afios 'y la apropiacion que € sistema capitalista
hara del deseo en la sociedad posmoderna. En este contexto es importante tener en cuenta
una discusion que se da a nivel mundial sobre la ley de censura y de clasificacion de las
peliculas en la primera mitad de la década de los setentas. En particular importa € criterio
de clasificacién de las peliculas X: las de sexo explicito y violencia explicita. Segun esto, €
sexo explicito sera aguel donde se muestre la penetracion, la felacion y la eyaculacion
masculing; la violencia tenia que ver con las imagenes que pusieran a descubierto
cualquier forma de dolor fisico, mutilaciones, torturas, etc. Desde luego estas
circunscripciones legales presentan una complejidad enorme que por si mismas son un
problema de estudio.’® Sin embargo agui interesa dirigir esta problemédica a las
implicaciones cinematogréficas que tiene, sobre todo con la findidad de plantear las
coordenadas de andlisis histéricos y estéticas de los directores y los films de los que me
oCupo.

El cine pornogréfico en sus origenes estaba més cerca de las busguedas del realismo
y € cine francés de la nouvelle vague, que de un cine esguematico y de clichés. A la
manera del cine de Bresson, la imagen se imponia como en su propia realidad, lo que en

19 Entre otras cuestiones habria que tomar en cuenta las siguientes: 1. La relacién entre sexualidad y poder,
visto desde la perspectiva de género, la pornografia responde a los tables sobre la masculinidad y la
feminidad. En particular, la reduccion de lo femenino a objeto permisivo de placer, 2. €l habito alin
restringido del consumo masivo de la sexualidad y la violencia en esas sociedades. Este habito es aln
controlado por ciertos sistemas que consideran a sexo y a la violencia como prohibidos y donde no esta4
explotado del todo su valor masivo de consumo y 3. €l descubrimiento de dicho potencial serd uno de los
amhbitos de desarrollo de este género: el juego entre prohibicion-pornografia que plantea las contradicciones
del erotismo. A cada prohibicién una radicalizacion del deseo.
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términos cinematograficos quiere decir que las secuencias coincidian con el propio trabajo
de los actores. La edicion estaba sujeta a puro devenir de la relacion erética. En este
contexto su registro lo aproximaba a un nivel de recepcion donde tanto los registros
simbdlicos como el nivel fenomenoldgico de la accidn se inscribian en la duracion propia
de la excitacion de los actores y del receptor. La trama en su sentido tradicional era escasa,
pero se imponia de la distension-tension misma del acto sexual. Un dato importante era la
codificacion de los cuerpos: eran més cotidianos, menos construidos y sobre todo no existia
la hiperbolizacion del gesto y de la belleza. En este sentido, la ley de censura y
clasificacion respondia y funcionaba en € contexto del tabl y a la necesidad de
territorializar 1o que se ponia en juego en este primer momento del cine erético: € deseo y
la fantasia

Acaso por €ello e modo de territorializacion de este deseo se articula por un cine que
disloca € deseo hasta convertirlo en su pura funcién mecéanica e hiperbolizada y que desde
luego serd el principio a partir del cual este género llegue a ser espectéculo, tal y como la
conocemos hoy en dia. Asi, la sexualidad y sus conductas periféricas seran controladas
tanto en sus registros simbolicos, como en sus niveles de estructuracion cinematogréfica
La edicion y la toma abundaran sobre los planos medios y primeros planos, hasta
regionalizar el erotismo en la genitalidad, esquematizar el gesto de placer y los cuerpos.
Se trata de una regionalizacion a través de la fragmentacion que reduce la fantasia sexual a
lo visibley lo inmediato. Como lo observan Finkielkraut y Bruckner:

En € grito de una mujer que se extasia, hay la virulencia de unalocuray la
claridad de un mensge. El placer femenino supera la disciplina del
lengugje articulado, pero es a fin de establecer contacto abandonado sdlo la
paabra para convertirse en comunicable. Entre la complicidad amorosa y
la mentira de la complacencia, esta ofrenda puede revestir todos los
matices y significar tanto la ternura como la servidumbre, pero tanto s es
un simulacro como una confesion tiene siempre por mision semidtica
conjurar € peligro de lo indeterminado, a hacer oir lo que no se ve, €
orgasmo femenino accede, por otro camino, a la legibilidad. El sonido

% Un juego de simbolizacién que establece un sistema complejo de representacion donde el placer discurre
en términos de control socia y erotismo masculino a partir del uso del primer plano y la toma cerrada que
configuran el registro perverso del placer a colocarlo en el orden de la“cosa’ lacaniana. Se trata de un doble
juego entre simbolo y fantasia que pone en operacion la perversion, pero, paraddjicamente, ésta aparece como
controlada: primero en el control del placer mismo en su satisfaccion presencial, segundo en el “territorio
privado” de la fantasia del receptor que disfrute “ascéticamente” del placer sexua que le produce la fantasia
delo otro-real.
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revela la imagen: en lugar de emitir semen, la mujer emite un signo, €
grito permite e retorno de la voluptuosidad femenina a redil de la
representacion [...] Los films pornogréficos han pensado completar esta
sumisién a signo con la sujecion de la mujer a los ritmos masculinos del
placer sucediendo a la equivdencia de la descarga y & grito la
omnivalencia de la libacion seminal .

Visto de esta manera la pornografia deviene en un género cinematografico y no en
una prescripcion juridica, o que también quiere decir que llega a ser un sistema de control
politico del deseo. En e momento en que la sexualidad se instala como localidad y
representacion, deja de tener el potencial subversivo que la caracteriza. Lo que en términos
cinematogréficos y a partir de las categorias de andlisis propuestas significa una conversion
de la estética en ideologia a partir del predominio de los registros simbélicos del deseo y
de la estandarizacion de la toma, es decir, de la cancelacion del intervalo sexua como
irrupcion estético-critica.

Asi, lo gue comienza por ser una prescripcion juridica y que segin vimos con
Foucault ya responde a la l6gica del poder en la modernidad y que sin duda € cine sexual
vuelve a poner en discusion, se convierte en una gramatica del poder a través de laimagen-
movimiento. Cuando lineas mas arriba planteé € contexto de los afios sesenta y setenta
como € horizonte histérico a partir del cua pensar la relacion entre cine y pornografia, y
en concreto me referi a la liberacion sexual y corpora y a la apropiacion posterior que la
sociedad de consumo hace del deseo, habria que entender que la pornografia ha llegado a
ser un sistema de control y representacion del poder que construye su retérica en la
satisfaccion inmediata del deseo. Eso en mucho puede explicar esa nocién que ya Foucault
veia en torno a la nocién de la “implantacion perversa’, donde la pornografia pasa a ser €
lugar de la regulacion del deseo y tiene su tipificacion normativa y estética y, donde su
inteligencia, en términos de tecnologia del poder, habria que entenderla en la smplificacion
del placer a lo inmediato y a la limitacion de la fantasia, a territorio de la representacion.
De la prescripcion al espectaculo: he ahi los lindes donde se inscribe la paradoja de laley y
el encabalgamiento del deseco enlaley y delaley en € deseo.

Es en estos encabalgamientos donde habrd que buscar los margenes o
desterritorializaciones que las relaciones entre cine y sexualidad tienen, habra que buscar

los intervalos, si es que los hay, en las cinematografias de los tres directores de los que me

2 Alain Finkielkraut, Pascal Bruckener, El nuevo desorden amoroso. Barcelona: Anagrama, 1988, pag. 89.
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ocupo en este trabajo. Por ahora baste con enunciar la problemética que cada una de sus
cinematografias me plantea en términos de las estrategias estéticas del asco, del morbo y de
lo grotesco. Una evidencia estética es comun a estos directores: € abordaje de lo grotesco,
y lo grotesco a partir de la dialéctica afectiva entre €l asco y € morbo, sin embargo, la
lectura que cada uno de €llos hace de este valor esta determinada tanto por la especificidad
de un registro: €l sadismo en e caso de Pasolini, la perversion en e caso de Cronenberg
(1943- ) y la abyeccion en e caso de Greenaway (1942- ). Son tres registros de orden vital
y psicoandlitico que sin embargo hay que entenderlos como tesituras estéticas distintas de
lo grotesco. La posibilidad de entenderlo de esta manera tiene que ver con las estrategias
estrictamente cinematogréficas con las que lo resuelven, a partir de ellas sus mediaciones
simbdlicas y sus registros vitales (fenomenoldgico-temporales) tendran su especificidad.

Esto en otro sentido tiene que ver con las relaciones técnico-estéticas de su cine, se
trata pues de entender en principio cuales son las relaciones entre € tipo de imagen
(movimiento o tiempo) con los tipos de encuadre (plano y montgje). Estas relaciones son
complglas y de la variacion que cada una de €ellas tenga se definiran sus sintagmas
cinematogréficos particulares. Lo que también quiere decir que €l modo de definicién que
se tenga de lo informe estara determinado tanto en su sentido y en su funcion a partir de
dichas relaciones como un elemento definitorio de los sentidos estéticos y discursivos, es
decir, la cualidad especifica del asco y del morbo se determina en funcién de estos
elementos estructurales.

Para describirlo en cada uno de los directores de los que me ocupo y con un
caracter hipotético, puedo afirmar que:

En Pasolini la imagen se articula a partir del  encuadre en rarefaccion, geométrico
en angulo libre indirecto y como sistema cerrado; en € plano secuencia-fijo y en plano-
contra plano y; e montgje intensivo. Todo en términos de imagen-tiempo, l0 que supone
gue € valor estético del sadismo es irruptivo y que todos los elementos simbdlicos
funcionan como significados politicos donde se vincula la relacion entre sadismo y poder y
donde su registro de percepcion es vital y se vincula con una estética del horror.

Por su parte en Greenaway €l encuadre es por saturacion, geométrico, objetivo,
directo y pragmético; e plano se resuelve fundamentalmente por e travelling en primer

plano y el montaje es intensivo, a igua que Pasolini, € director usa como sintaxis basica
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de su cinematografia la imagen-tiempo. A partir de estas relaciones habra que interpretar €l
sentido y @ funcionamiento de sus mediaciones simbdlicas como una critica irdnica a los
paradigmas de la modernidad y en una tesitura estética que se explica por laironia.

En cambio, € cine de Cronenberg se genera de la cudidad de la imagen-
movimiento, y sus elementos técnicos se relacionan de la siguiente manera: el encuadre es
por saturacion, fisico, es subjetivo-directo y pragmatico, € plano se da por la continuidad
de racord y €l montgje es intensivo. Estos elementos definen e sentido de sus simbolos y
determinan su tesitura estética como perversion y erotismo.

En suma toma indirecta libre, toma percepcidén y toma subjetiva directa definen
respectivamente las cinematografias de estos directores. Mostrarlo sera € asunto del que
me ocuparé en esta segunda parte del trabgjo.

Con la finalidad de tener mas claras las estrategias cinematogréficas con las que me
aproximo a las obras de esos directores, sintetizo los conceptos basicos a los que he venido
haciendo referencia, me baso en la taxonomia que al respecto elabora Gilles Deleuze.

El encuadre es la determinacion de un sistema cerrado que comprende todo o que
esta en la imagen, segun d filésofo francés existen diversos tipos de encuadre: 1. La
saturacion/ rarefaccion; la primera consiste en € encuadre de objetos, personges, etc.
donde éstos aparecen definidos y determinados de manera clara, mientras que la
rarefaccion consiste en abstraer la definicion de los objetos. 2. Encuadre geométrico/fisico,
el geométrico se define como una estructura previa al objeto, mientras que € fisico llega
hasta la objetualidad misma y la composicion se define, en lo fundamental, por dicha
objetualidad. El primero opera segin un sistema cerrado, € segundo por variables
seleccionadas. 3. El angulo de encuadre es € lugar donde se mira'y comienza por ser un
principio pragmético y coherente. 4. El fuera de campo es aquello que funciona, por lo que
no se vey opera de dos formas: por un conjunto presente que se relaciona con un fuera de
campo (otro conjunto) pero que establecen una continuidad homogénea de sentido entre
uno y otro, y por un sistema o conjunto cerrado que se abre a un absoluto inmanente y no
guarda una relacion causal pragmatica, opera por insistenciay subsistencia.

Los tipos de plano son las determinaciones espaciales, porciones de espacio 0
distancia con respecto a la camara, basicamente son de tres tipos. proyectivo, perspectivo y

temporal. Deleuze sienta los siguientes tipos de plano: 1. Plano-movimiento (travelling), 2.
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plano y continuidad de relacion, 3. plano de larga duraciéon fija o movil y 4. plano
secuencia sin profundidad donde todos los planos funcionan sobre un primer plano que
pasa por diferentes encuadres.

El montgje es la estructura cinematogréfica final, el todo de la narracion, existen
cuatro tipos de montge: 1. El montaje organico que resulta de la experiencia como
continuidad y organicidad del movimiento y acepta acciones paralelas, 2. e diaéctico
trabaja por opuestos no por paralelas, la accion se define por sus contrarios y de la sintesis
de ambos se crea un pathos, 3. € montgje cuantitativo se da por cantidades de movimiento
(composicién mecéanica) o por cantidad extensiva (maximo de movimiento) y 4. € montge
intensivo donde €l intervalo degja de ser una unidad numérica variable y sucesiva y
superpone lo simultaneo y la simultaneidad en intensidad intuitiva.

Un asunto més se pone a discusion a partir tanto de lo planteado en la primera parte
de este trabgjo, como lo andizado hasta ahora. Intento demostrar de qué manera se
construyen las estéticas de lo informe y lo grotesco en estos tres directores, asi como los
discursos culturales, sociales, politicos e histdricos que de ahi se desprenden. La necesidad
del andlisis de caso, entonces responde a un primer momento de diferenciar la funcion y €
sentido de lo grotesco de estos directores, sin embargo, es preciso llegar a un segundo
momento: & de poner en perspectiva a través de dlos la discusion mas amplia sobre la
funcion de lo grotesco en e horizonte de la modernidad/posmodernidad: Esto se hara
cuando menos en tres registros. estético, politico, histérico-epsitemoldgico, esto con la
finalidad de intentar mostrar € lugar que la nocién del cuerpo como identidad del sujeto se
pone en crisis en €l arte del siglo XX. Esto sera € asunto atratar en la Ultima parte de este

trabgjo.

Lomonstruosoy el terror: tresdirectores

Entre Salé y Los ciento veinte dias de Sodoma y Crash de David Cronenberg hay cerca de
treinta afios. Tres décadas que significan mucho en los cambios histéricos, sociales y
culturales del Ultimo tercio del siglo XX. Al menos significan € fin de la guerra fria y la
consolidacién de la economia global y € cambio del paradigma epocal de la modernidad a

la tardomodernidad y/o posmodernidad. Importa tener en cuenta esta consideracion, no solo
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por razones macrohistéricas, sino por la implicacion que esto tiene en las estéticas de Pier
Paolo Pasolini, Peter Greenaway y David Cronenberg. Cada una de la peliculas que
analizaré plantea una problematica especifica en torno a lo informe y lo grotesco en €
contexto de las décadas de los setenta, ochenta y noventa respectivamente, 1o que también
me permite establecer ciertas relaciones con discursos artisticos de esas décadas para
mostrar € cambio que esto supone en la funcién social de lo informe. Desde luego, €
acercamiento que hago se centra en obras especificas y no en su produccion total, las
referencias a otras cintas o actividades de estos artistas solo seran tangenciaes y en funcion

de profundizar los andlisis de las pdliculas que estudio.

Sadismo y poder: Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma

En mil novecientos setentay tres, Pasolini escribia:

La ansiedad conformista de ser sexualmente libres, transforma a los
jovenes en miseros erotdmanos  neuréticos,  externamente
insatisfechos (precisamente porque su libertad sexua es recibida, no
conquistada) y por eso infelices. Asi € Ultimo lugar en que habitaba
la realidad, es decir, € cuerpo, 0 sea € cuerpo popular, también ha
desaparecido. En e propio cuerpo los jovenes del pueblo viven la
misma disociacion envilecedora, llena de falsa dignidad y de orgullos
estupidamente heridos, que los jovenes de la burguesia. Si quisiera
continuar con peliculas como ElI Decamerén no podria hacerla,
porgue ya no encontraria en Italia —especidmente en los jovenes —a
realidad fisica (cuyo estandarte es el sexo con su gloria) que es €
contenido de esas pel iculas.?2

El contexto inmediato de esta afirmacion fue e coloquio realizado en Bologna, donde gran
nimero de intelectuales, artistas y juristas se dieron cita para resistir y detener la ley de
censura que por esos afios intentaba implementar el gobierno italiano.”® Més ala del acto
politico en que se enclava la participacion de Pasolini, importa llamar la atencion sobre la
afirmacion del artista en torno a la imposhbilidad de filmar una pelicula como €
Decamerén.  Entre mil novecientos setenta y uno y mil novecientos setenta y cuatro, €l

2 Pier Paolo Pasolini, “Tetis’ en Vittorio Boarini, Erotismo y destruccion. Editorial Fundamentos: Caracas,
1998, pég. 101.
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director filma La trilogia de la vida de la que EI Decamerédn junto con Los cuentos de
Canterburry y Las mil y una noches forman parte. El hecho de que Pasolini filmara dos
peliculas posteriores a su aseveracion del setenta y tres no nos permite hacer un juicio sobre
la incongruencia del artista, maxime cuando tenia planeado filmar su trilogia de la muerte y
que su asesinato, perpetrado en 1975, le impidi6 redlizar.?* La relacién entre erotismo y
cine fue una de las congstantes de la utopia estética de Pasolini, su trilogia de la vida no
hacia sino radicalizar algo gque ya estaba presente en Teorema y de alguna u otra manera en
toda su filmografia de los afios sesenta. Relacionado sin duda con las tesis de Marcuse,
Pasolini inscribia, no sblo su cine, en esta tradicion de la izquierda heterodoxa que
encontraba en e pueblo, la pulsion més originaria de la sexualidad como esa aegria de la
vida a la que se refiere e mismo Bajtin. La produccién artistica de Pasolini encontraba en
los jovenes obreros y campesinos € impulso originario del erotismo y con €llo la
posibilidad de la subversion y la revolucién ideoldgica a la moral burguesa. En este
contexto cobra importancia la afirmacién hecha en el coloquio de Bologna y sobre todo
adquiere una importancia fundamenta la dltima pelicula que rediz6: Salé o los ciento
veinte dias de Sodoma.

Salé estaba lista para su estreno en octubre de mil novecientos setenta y cinco,
Pasolini es asesinado entre la noche y la madrugada €l uno y dos de noviembre. Esta
pelicula, 1o sabemos, causd un escandalo enorme en ltalia y en e resto del mundo,
inclusive hubo paises donde no se presentd, como en le caso de México, hasta muchos afios
después. Mas dla de las hipotesis de s este film fue la gota que derramd €l vaso y que
llevé a los conservadores a planear € asesinato del artista 0 de s fue simplemente una
muerte violenta perpetrada por un chulo romano, aqui importa poner en perspectiva estética
y artistica esta obra del director italiano. Importa porque en mucho es la afirmacién
cinematogréfica de lo que Pasolini sostuviera dos afios antes en € encuentro de Bologna.
Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma, como lo afirma su bidgrafo Enzo Siciliano, forma

parte del desencuentro de Pasolini consigo mismo:

% |_os participantes en ese coloquio fueron: Pietro Bonfiglioli, Giuseppe Branca, Cinegramma, Constantino
Cocco, Callisto Cosulich, Félix Gauttari, Vittorino Joannnes, Ado Kyrou, Alberto Lattuada, Nanni Loy, Pier
Paolo Pasolini, Fernando Pivano, Gianni Scalia, Gianni Toti, Amborgio Valsecchi, Elémire Zolla.

4 |a tnica pelicula que se realiz6 de esta trilogia fue Sal 6.
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La desesperacion contenida en los libelos politicos va a sumarse a la de
las péaginas ‘eréticas de Vas y se convierte en programa en la pantalla
de Sal6. La esperanza que aflord por estos afios en distintos momentos,
el gusto utopistico de prever € bien...todo queda desmembrado por €
asedio de un incalculable Mal. También Sal6 encierra una utopia que,
s bien vestida con ropajes de los afios cuarenta, es proyectada hacia €l
futuro: es negra previsi(')n.25

La apropiacion del cuerpo y del sexo del otro por la l6gica del poder nazifascista
supondré para Pasolini, no solo una critica a los regimenes totalitarios italiano y aeman,
sino una tesis que pone en pantalla las formas ideoldgicas de la perversion burguesa de la
sociedad italiana de los afios setenta. Sald es un gercicio dialéctico que intenta mostrar e
lado obsceno del poder ala hora de desenmascarar las relaciones entre €l deseo y €l poder a
través de la lbégica ded sadismo. Las estrategias cinematogréficas de este
desenmascaramiento habra que desentrafiarlas desde la propia pelicula, s buena parte del
cine de Pasolini apuesta por una construccion del erotismo a través de la utopia del cuerpo
del pueblo, de su genitalidad originaria, tal y como lo muestra e personge central de
Teorema, en Sal6 este cuerpo sera violentado hasta la muerte. Acaso como lo piensa Gilles
Deleuze, la obra de este director habrd que entenderla en la tension entre e aspecto
puramente teorematico de la segunday del aspecto teoremético-problemético de la primera.
Mientras que en Sal6 se deducen de las premisas dadas las demostraciones y los corolarios,
en la pelicula de Teorema se introduce una variable injustificada que detona derivas
incontrolables en la trama. Asi, @ punto de partida de Sal6 es una axiomética de las
relaciones entre poder y placer, mientras que en Teorema la llegada y la partida
inexplicables del angel marcan derivas que sobre pasan e limite mismo de la
representacion y la trama. ¢Como y por qué llega € angel, por qué se marcha? es algo que
no esta justificado en la trama, sin embargo, € no estarlo es € nicleo problemético que
permite congtruir toda la historiay € destino de los personajes. Algo que no pasa con Sal6,
desde € principio de la pelicula las premisas estédn dadas y no hay variable que intervenga
y s la hay tiene que ver con la ruptura del teorema, tal y como sucede con la pianista que
sin razén alguna se suicida justo en € momento en que se lleva a cabo la tortura final del

circulo de la sangre.

% Enzo Siciliano, Vida de Pasolini. Barcelona: Plaza& Janés, 1981, pag. 398.
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Esta tension me permite poner en perspectiva un registro mas amplio a partir del
cua abordar de manera puntual la pelicula que me interesa. Me refiero a las estrategias
cinematogréficas del cine de Pasolini: € gercicio, a mismo tiempo, brechtiano y artauiano
de distanciamiento de la accion y acontecimiento vital de la imagen. Algo que Pasolini
construye a partir de la idea de la toma indirecta libre que pone en operacion los distintos
registros visuales de su cine. Segin Deleuze, las tomas del cine-tiempo de Pasolini, se
resuelven segln la categoria cinematogréfica de “cristalizacion del tiempo”. Esta consiste,
en términos generales, en los cambios del sentido de la duracion a partir del propio recurso
cinematogréfico, por ejemplo, la irrupcion del tiempo de la memoria a través del flash
back que sin duda es e recurso mas obvio de trasposicion de planos temporales. Sin
embargo, existen otros como €l travelling adelantado que cambia € sentido del tiempo aln
contradiciendo la l6gica sensoromotriz del movimiento de cdmara, tal y como lo hace
Angelopoulous. O la cristalizacion de tiempo como afeccion y deseo, tal y como la hace
Pasolini a través de la dialéctica entre la profundidad de campo y € plano contra plano. Es
pues, sobre estas consideraciones generales, que aventuro e primer registro de andlisis de
Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma. Un primer nivel referido a la estructura o sintaxis
cinematogréfica de este film, que me permitird profundizar € sentido de las mediaciones
simbdlicas y de la fenomenologia de la temporalidad, para con ello aproximarme a la
funcién estética de lo informe y lo grotesco en esta obra del director italiano.

El encuadre: espacio estético del sadismo

En Sal6 € elemento brechtiano de la imagen cinematogréfica estd dado por la dialéctica
entre la toma fija (libre indirecta), & fuera de campo, la profundidad de campo y € plano-
contraplano que no tienen otra intencion que liberar € plano intermedio de toda accion
posible a cambio de hacer acontecer una zona pura de flujo afectivo de erotismo o pulsion.
Pasolini echa mano de las relaciones entre e plano-secuencia fijo, las relaciones de plano-
contraplano que dependen del primero, de la profundidad de campo para dar lugar al
intervalo, es decir, convertir € plano intermedio en acontecimiento puro que nada tiene que
ver con acciones o sSituaciones. El uso de plano-secuencia fijo, una forma de la toma
duracion, es un trazo estructural que determina € funcionamiento de los otros recursos

cinematogréficos. Desde aqui las tomas de accidn son précticamente inexistentes, en
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cambio las tomas de afeccion (tomas cerradas) estan presentes en la pelicula. Pero € fuera
de campo a que apuntan estos acercamientos devuelven la imagen hacia una exterioridad
més cercana al intervalo que se genera por € sentido que tiene la toma de medio plano, lo
gue impide las identificaciones catarticas con los personajes. Muestra de esto es € close-up
gue hace de una de las jévenes cuando como mierda, la camara toma el rostro pero los 0jos
de ella miran en otra direccion que nos devuelven a un plano intermedio fuera de campo, lo
gue impide cualquier tipo de identificacion con e estado psicoldgico del persongie. Sin
duda, la estrategia cinematogréfica de Pasolini es clara la tomapercepcion y en
profundidad de campo, contrapuesta a los acercamientos en tomas cerradas sobre los
rostros y los fuera de campo articulan una dialéctica entre figuracion-atmésfera que apela a
cierto registro inconsciente y pulsional del receptor. Algo de lo que € propio Pasolini daba

cuenta con la concepcidn de su cine como poesia

Pasolini, Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma, 1975
Fig. 15

A Pasolini le interesd crear un lengugje donde la imagen fuera en si misma la

méxima concentracion de sentido. Es la nocion de im-signo la que define esta
concentracion. “En el im-signo los arquetipos lingdisticos (...) son imagenes de la memoria
y e suefio 0 sea iméagenes de comunicacién con nosotros mismos.”? Este no se concibe
como mimetismo y naturalismo. La toma sobrepasa la referencia objetiva, en ella sempre
esta en juego € punto de vista dd artista, la toma es ante todo la posicion del que mira. Se
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trata, en palabras del mismo Pasolini, de la “subjetividad libre indirecta’ donde la imagen
analoga € sentido en términos de cuerpo y no de lengugje. En Pasolini € cine no es
lingliistico sino estilistico.?” La intencién se construye por e modo en que la imagen
cinematogréfica articula un punto de vista no narrativo, Sino evocativo. La imagen
cinematogréfica es movimiento hacia la interioridad del sujeto. Nacida de lo mirado, la
condicion prgudicativa de la imagen cinematogréfica, abre una dimension donde € limite
entre el exterior de lo mirado y € interior del que mira, se disuelve en € tiempo mismo de
la evocacion. Es sorprendente el modo en que Pasolini construye € sentido de sus imagenes
através de la toma fija y a media distancia. Este recurso permite, segun Pasolini, introducir
al espectador en € sentido del suefio, pero ademés impide que € tiempo cinematogréfico
se identifique con la accion o la trama. El cine es pues, una construccion perceptual donde
importa més la densidad y concentracion del sentido que e dedlizamiento de un posible
significado a través del discurso linglistico. El cine como lo piensa Ingarden, facilita a
través de la ampliacion, la alteracion, la sucesion y la fusién, la aparicion de “ ...eventos en
su desarrollo total concreto temporalmente extendidos’.®® En e caso de Pasolini los
eventos cinematogréficos se relacionan con la analogia que se establece entre € suefio y la
imagen cinematografica: “...el cine es, de momento, un lengugje artistico no filosofico.
Puede ser parabola, nunca expresion conceptual directa. He aqui por consiguiente, un tercer
modo de afirmar la prevaente artisticidad del cine, su violencia expresiva, su corporeidad
onirica: 0 sea, su fundamental metaforicidad.”® El lenguaje cinematogréfico es poético, se
construye por la toma a distancia, € encuadre y la suma de instantes; |o gque en otras
palabras significa que no es discursivo. Esto explica porqué en € cine de este director, las
imagenes son juegos hipnoticos, donde la accion o € suceso acontecen por la distension
interna de la toma. Recordemos por un momento la secuencia del circulo de la mierda en
Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma que sirve de preambulo o prélogo a todo este
circulo: en ela, la camara sempre estd a distancia. Esto permite dos cosas. hace
soportable la secuenciay a mismo tiempo la accion se da en tiempo rea. Esta escena es
paradigmatica de la poética de Pasolini. Asi pues, la construccion de las tomas a partir de la

% pier Paolo Pasolini, Cine de Poesfa. Barcelona: Anagrama, 1970, pég. 19.

"' El concepto pasoliniano de estilo se relaciona con el de Merleau-Ponty. El estilo es sobre todo un esquema
interior del cuerpo con el que € artista se relaciona con el mundo.

% Roman Ingarden. La ontologia de la obra... Op. cit., pag. 378.
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estética del distanciamiento, estructuran una intencionalidad donde el tiempo tiene que ver
con la distensién de la accion a través de una camara casi fija 'y donde la accién acontece a
cierta distancia del espectador. Esto en otras palabras supone un aetargamiento del
espectador, 10 que en buena medida, hace evidente la nocion de lo onirico con la que
Pasolini explica € recurso visual de su poética cinematogréfica. En ella, todos los
elementos irracionales u oniricos estan filmados en primer cuadro, lo gque significa traerlos
a la conciencia del espectador. El poder hipnético de la toma permite que se liberen los
niveles inconscientes y generalmente reprimidos por e espectador. De ahi que en € im-
signo: “...los arquetipos son las imagenes de la memoria y € suefio o sea sean imégenes de
comunicacién con nosotros mismos’.* La construccién del sentido descansa en e poder
gue tiene la imagen cinematografica de sumergirnos en un estado intermedio de percepcion
entre la conciencia y e suefio, entre € yo y la alteracion. Esto facilita la creacién o
irrupcion de un espacio libre de las pulsiones primarias de la violencia, € erotismo y la
perversion. En otras palabras, e recurso mismo de la imagen como subjetividad libre
indirecta significa abrir un espacio incontrolable, donde se ponen en juego las formas
primarias de la subjetividad y, donde de alguna manera, se entra en € juego de la
fascinacion-repulsion propia de estos impulsos fundamentales.

El énfasis de esto descansa en € potencia que tiene €l plano intermedio a partir de
la tension que se establece entre los fueras y la toma de gran plano fijo. La ausencia de
planos intermedios de accién trae consigo la liberacion del tiempo afectivo y pulsional
puros. A lo que habria que afiadir € sustrato técnico que define la toma indirecta libre, es
decir, en la camara como presencia objetiva en € cine de Pasolini, en sus peliculas y de
manera particular en Salg, no esta presente € ojo del director, sino la cAmara. Como lo
observa Deleuze, este artificio tecnolégico consiste en “una enunciacion tomada de un

enunciado que a su vez depende de otra enunciacion”.**

% pier Paolo Pasolini, El cine de... Op. cit., pag. 18.
% |b. pag. 19.
% Gilles Deleuze, La imagen movimiento. Estudios sobre cine 1. Barcelona: Paid6s, 1986, pag. 111.
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Pasolini, Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma, 1975
Fig. 16

Se trata de un colapso de la relacion diaéctica de lo objetivo y 1o subjetivo de las
tomas, de una continuidad de la mirada de la camara en los personajes, las acciones y las
Situaciones que se filman. Se trata de hacer sentir la camara como un elemento objetivo
que desterritorializa €l alay e aqui de lo mirado y la mirada. La irrupcion del libre flujo de
tiempo a través del encuadre, los planos-contra planos y los fuera de campos desarticulan
las relaciones sincronicas entre el cuerpo, la accion y el movimiento como definitorios de la
seméantica de la imagen. Asi, la toma fija y la profundidad de campo abren e espacio
intermedio, e intervalo, donde aparecen y desaparecen los actores, las acciones y las
Stuaciones, que inclusive se prolongan fuera del plano visua produciendo €
acontecimiento afectivo del tiempo de la pulsién. Esto explica € retardo y €
distanciamiento de las tomas y da lugar a la liberacion del espacio de la sensacion y del
inconsciente como forma de liberacion de pulsiones en la captacion de las secuencias en la

pelicula de Salo6.

Desde las categorias de andlisis propuestas d inicio de este capitulo, es evidente
que la estrategia cinematogréfica de Salo debera de entenderse bajo la Idgica de la “imagen-
percepcion’, sin embargo, ésta es resignificada en varios sentidos. Si la imagen-percepcion,
tradicionalmente es objetiva, en Pasolini esta utilizada de manera semisubjetiva, es una
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posicion (la de la cdmara) que retracta la percepcion natural.® Si la imagen percepcion es
congtatativa de acciones, en el director italiano no funciona de esta manera, mas bien abre
los campos de percepcion a través de un juego de evasiones y de incorrespondencias de las
l6gicas narrativas, donde los planos-contraplanos, los fuera de campo se diseminan y
apuntan una exterioridad de la imagen que abre € sentido lacaniano del goce. Esto explica
porqué los planos medios estan ausentes y funcionan como mediadores de accion, como
espacios indeterminados de acontecimientos afectivos. Pero ademas, permite que no haya
identificaciones subjetivas y objetivas, sino un “eso ve’ que abre € espacio de la pulsion y
que impide entender la trama de Salé en términos de identificacion redlista, a tiempo que
apuntala registros paradigmaticos de percepcion relacionados con las pulsiones mas
elementales de la vida, que a mismo tiempo dirigen su registro de significacion hacia
funciones sociales, politicas e ideoldgicas. Los fuera de campos auditivos, por giemplo, son
huellas o indices que resignifican e acontecimiento visual de la tortura sadica: los sonidos
de bombas o aviones abren e significante de la violencia hacia registros de orden
ideoldgico-politico. Asi, la relacion entre deseo y poder adquieren una tesitura que sin duda
hacen del cine de este director un discurso politico.

Las mediaciones simbdlicas. Sadey € imaginario del poder

Sobre esta estructura cinematogréfica se monta el argumento de la pelicula. Este esté
construido a partir de la propia narrativa de la obra de Sade, en lo que a la historia se
refiere: la reunion de cuatro principes que disefian toda una maguinaria raciona del goce a
través de la induccion de la fantasia, donde las narradoras-prostitutas, juegan un papel
fundamental; por medio de los machos cabrios o sétiros jévenes que inscriben e poder
erético en su genitalidad; finalmente por los objetos del deseo que son los efebos de ambos
sexos, donde se readlizarén, paso a paso, las fantasias a través de la administracion sadica del
goce. Otro registro de construccion del argumento se refiere ala apropiacion que e director
hace de los circulos ddl infierno de Dante, aqui no son siete sino tres'y un prologo: € de las
obsesiones, € de la mierda y € de la sangre. Unido a los dos anteriores, existen dos
registros més. € de la referencialidad visual a que remiten la escenografia y la direcciéon de

2 p.
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arte, y e de las referencias auditivas. Sin duda la primera referencia visual es la del castillo
donde se lleva a cabo la accién sadica, una casa que remite al siglo XVIII, a esto se unen
las pinturas y € mobiliario de la pdlicula que se relacionan con ciertos imaginarios
artisticos y culturales del siglo XX, importa también en esto la referencia compositiva a la
simetria 'y la perspectiva clésica del encuadre. En todo caso, estos cruces simbdlicos en
Sl6 funcionan en & marco diaéctico de paradigmas y sintagmas, de diacronias y
sincronias, que permiten leer sus mediaciones simbdlicas como arquetipos, |0 que también
quiere decir que sobre este sentido de lo simbdlico es que Pasolini inscribe sus criticas
histéricas y politicas, abriendo con ello un registro doble de significacion de las imagenes y
su critica a poder: € que tiene que ver con lo histérico-socia y € gue se relaciona con lo
pulsional —ontologico.

La pelicula a menos se soporta sobre dos paradigmas literarios que funcionan como
estructura referencial de la trama: la referencia a los circulos del infierno de Dante y la
historia de Sal6 o las ciento veinte jornadas de Sodoma del Marques de Sade. Al lado de
esto, € director construye en segundo nivel de referencialidad literario-conceptual, e que
se relaciona con las tesis de Bataille en € libro del Erotismo. La divina comedia hace las
veces de soporte estructural de la trama, es un prologo que anuncia € desarrollo del resto
de las acciones que se desarrollarén, cada uno de los circulos es una evocacion de los del
infierno de Dante, sin embargo, Pasolini los entiende como una accion y sobre todo como
el lado obsceno de lo que Dante describe. Cada circulo inscribe una fantasia especifica de
los principes que se rednen para satisfacerlas. La trama en cambio sigue de manera muy
cercana a la propia novela de Sade; a igual que & marqués, € director italiano dispone €
desarrollo de la trama en funcion de la realizacion de una fantasia especifica donde se va
profundizando la maquinaria perversa de las relaciones entre poder y placer. Si lo literario
define en Salé tanto la trama como la estructura de su desarrollo, la referencia explicita a
ensayo de Bataille, define el orden conceptua del tratamiento que € director dara a la
problemética del sadismo. En este sentido, Pasolini asume la idea de la libertad soberana
con la que Bataille entiende las préacticas de Sade: un registro que pone en operacion la
perversion de las relaciones entre placer y poder, una légica donde la libertad soberana se
desplaza hacia e poder, haciendo del deseo la maquinaria misma de la tortura y €

exterminio. Como en la novela, la pelicula apuesta por la raciondizacion y administracion
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del placer, una relacion mediatizada donde e verdadero nivel del goce esta en la precision

tecnoldgica (racional) con la que se administran las fantasias.

Un segundo nivel de las mediaciones simbdlicas es € registro indicial de las
imégenes. Indices histéricos, artisticos y miticos. Las mediaciones simbdlicas referidas a la
historia son un juego de anacronismos que le permiten al director construir varios registros
de significacion. Las relaciones entre  persongjes, vestuario y las ambientaciones, abren
tiempos histéricos diversos, asi por gemplo e referente a su contemporaneidad se asienta
la caracterologia social de los persongjes, éstos nos ubican en la Italia de los afios setenta, a
partir de ahi, e director juega con varios elementos que cambian y cruzan referentes
simbdlicos de distintos tiempos histéricos e ideoldgicos. El cruce sintagmético-
paradigmatico de cronotopos histéricos se da a menos en la sobreposicién de épocas
histéricas, tal y como sucede con la secuencia de la boda entre dos de los efebos. La
plasticidad y teatraizacion del rito refiere a practicas primitivas cretenses, se trata de un
recurso que sobrepone niveles simbdlicos para crear con ello un juego de anacronismos en
el espacio visual de la representacion donde “tengan lugar” ciertos conceptos bataillianos
sobre el erotismo y la muerte. Algo similar sucede con la ambientacion y la direcciéon de
arte, éstas guardan una estrecha relacion que funciona también bgjo la Iégica de lo
anacroénico/sincronico, paradigmético/sintagmatico: la escenografia se soporta sobre cierta
composicion simétrica y perspectivista del espacio a la manera renacentista, sobre todo en
el salon de reunién en que se llevan a cabo las narraciones de las progtitutas y que
funcionan como prélogo a desarrollo de cada uno de los circulos, esta estructura
compositiva contiene otro de los registros simbdlicos de corte figurativo y evocativo, en
ésta € director inserta ciertos referentes pictoricos, tales como pinturas del futurismo
italiano y que sin duda tienen una clara funcion ideoldgica relacionada con la agenda
politica de este movimiento de la vanguardia italiana. Algo similar sucede con el encuadre
clésico y @ fuera de campo, Pasolini establece clara vinculacion simbdlica y discursiva
entre lo mirado por lacamaray € fuera de campo sonoro, asi mientras que se llevan a cabo
ciertas acciones en la toma, se escuchan sonidos de aviones o bombas que sin duda hacen
gue la accién dedlice sus significantes a registros histéricos y politicos donde la relacion
entre fantasia sadica y poder politico se pone en evidencia. Todas estas tensiones entre
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sintagmas y paradigmas, y su subsecuente cruce sincronico anacronico, se soporta sobre el

estatuto simbdlico de los cuerpos.

Los cuerpos en las peliculas de Pasolini son dispositivos ideolGgicos y sus
tipologias sin duda guardan relaciones estrechas con discursos bien establecidos por €l
director. Particularmente en Salé y lo ciento veinte dias de Sodoma se pueden observar
cuatro sistemas simbdlicos de la corporeidad, cada uno de ellos cumple una funcion bien
definida y tiene que ver con las tensiones que e director crea para abrir la estética del
sadismo. La primera simbolizacion se relaciona con las formas del cuerpo grotesco y
monstruoso que esta asignada a las figuras de los principes; la segunda esta inscrita en las
figuras de las cuatro narradoras prostitutas cuya funcién se explica mas por € recurso ala
fantasia que producen por medio de sus narraciones; relacionadas con cierta smbdlica de lo
monstruoso, estos persongjes sin embargo no son actantes en el desarrollo de la trama, sino
detonantes de la misma, sus cuerpos inscriben €l lado decrepito y abyecto de la situacion

sadica al estar configurados como elementos de tension fantasmética del deseo.

Pasolini, Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma, 1975
Fig. 17

En todo caso, la monstruosidad del cuerpo en este sistema de personajes tiene que

ver con una construccion dialéctica donde la fantasia sadica esta representada tanto del lado

132



del sujeto del deseo, los principes, como ddl objeto del deseo, las prostitutas. Al lado de
estas funciones simbdlicas del cuerpo grotesco, Pasolini introduce dos mediaciones
corporales mas: la de los satiros y la de los efebos. De una tesitura estética distinta, estos
cuerpos son parafrasis de dos funciones de la belleza 'y el deseo. Los faunos, es decir, los
guardias de la casa, funcionan en un registro donde la belleza se relaciona de manera
directa con € erotismo y la genitalidad, la funcién tramética y simbdlica de estos cuerpos
habra que entenderla en € sentido en que Nietzsche plantea la funcion del sétiro en El
nacimiento de la tragedia y como tales ponen en operacion un dispositivo primario de la
pulsion erética. Las referencias que al respecto presenta la pelicula son explicitas. la
genitalidad, los cuerpos y sus précticas sexuales inmediatas ponen en operacion cierto
sentido de la excitacion como €l desvio del deseo a su redlizacion inmediata y con ello
resguarda € sentido del goce sadico. En cambio, € sentido simbdlico que tiene € cuerpo de
los efebos se relaciona con la construccion del objeto del deseo séadico, son € lugar,
literamente, de la trasgresion y la tortura. Los cuerpos de los adolescentes, y en esto
Pasolini sigue la novela de Sade, son € territorio paradigmético de toda trasgresion y lugar
utdpico del pueblo, concepto que en € director italiano ocupa un sitio definitorio de su
discurso estético y politico. Los cuerpos jovenes y populares en Pasolini, son la
simbolizacion misma de la libertad en su sentido més radical, en este sentido son

dispositivos discursivos de su cinematografia.

Pasolini, Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma, 1975
Fig. 18
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En todas sus pedliculas e inclusive en su literatura, € cuerpo del pueblo supone la
libertad del deseo y e dispositivo utépico que devuelve las ideas a la vida, son € sitio
donde la comunidad y el placer coinciden como el espacio de laigualdad social y principio
de regtituciéon de la justicia y la rigueza del sustrato ontoldgico vital a la manera del
erotismo batailliano. Si en La trilogia de la vida esta tipologia corporal funciona como la
restitucion erética de la comunidad, en Sal6 se relaciona con la légicadel placer y € poder,
acaso por €llo, afirmé lineas mas arriba, que su configuracion simbdlica se entiende seguiin
la figura del objeto del deseo. Se trata de un sometimiento de “la alegria de la vida” a la
maquinaria sédica de la tecnologia del goce propia del fascismo.*®

Todas estas mediaciones simbdlicas configuran lo que Paul Ricoeur llama “la red
simbdlica de la accion”. Es decir, e momento donde los paradigmas y los sintagmas se
concretan como una narrativa especifica, en este caso cinematografica, de una red que
media una temporalidad afectiva especifica. La red simbdlica que subtiende la pelicula abre
una diseminacion de significantes que a menos se mueven en dos registros: uno
ideoldgico-politico y otro psicoanalitico-simbdlico. Se trata de una accién donde lo
simbdlico, tal y como lo expuse apenas, distiende un espacio y un tiempo afectivo y
estético, que conecta la critica politica a poder fascista con € sustrato sadico del goce.
Una metafora que muestra estéticamente las logicas de la maguinaria fascista y al mismo
tiempo pone en operacion una critica a la sociedad de los afios setentas italiana para
mostrar, por medio de los anacronismos narrativos y visuales, 10s mecanismos que vuelven

indisoluble las relaciones entre poder y goce.

Esta relacion sin duda tiene su expresion y redizacion en € paradigma sadiano del
gue Pasolini echa mano para estructurar Salé o los ciento veinte dias de Sodoma. En dltima
instancia habria que entender que la red simbdlica se dirige a la construccion del espacio
estético del sadismo, es decir, a la apertura del espacio afectivo del goce ante la destruccion
del otro. En este contexto se explican las relaciones entre la estructura cinematograficay las

3 Una precision en torno a concepto de “cuerpo del pueblo” y su relacion con los campesinos y los obreros:
Esta idea Pasolini la comparte con el pensamiento poestructuralista y de izquierda europeo de los afios
sesentas y setentas, sobre todo con latesis de Marcuse Véase Hebert Marcuse, Erosy Civilizacién, Barcelona:
Ariel, 1999. Las relaciones entre deseo y erotismo fueron desarrolladas afios antes por la primera Escuela de
Frankfurt, sin embargo es importante destacar que en el contexto de los afios sesentas y setentas ésta se
vincula no sblo con laidea del deseo en su sentido freudiano, sino con el cuerpo y el erotismo, lo que sin duda
también guarda una estrecha vinculacion con los movimientos generacionales y sexuales de esas décadas.
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mediaciones simbdlica, una tension entre estructura y representacion que abre €l espacio
afectivo (estético) de la pdlicula. Asi, € sadismo no esta planteado en € mero nivel
temédtico, sino que acanza un registro estético-fenomenoldgico donde, en Ultima instancia,
lo que se libera es cierto aspecto emocional en el espectador que conecta lo discursivo con
lo vital. La intencion critico-politica de la pelicula esta, seglin esto, en € espacio estético
que instaura; es decir, la critica a fascismo, no estd nada més en la trama sino en los
mecanismos afectivos que el director libera a la hora de inscribir 1os registros simbdlicos en
una cinematogréfica donde la fantasia tiene un plano filmico de acontecimiento. Esto es. la
tensién tramatica de la pelicula descansa en la liberaciéon de las fantasias del espectador y
con €llo, del sentido del goce sadico. Si  momento anecddtico y narrativo de la trama se
resuelve por la historia de la realizacion de las fantasias y las perversiones de los principes,
esto no es mas que un soporte simbdlico-inteligible a partir del cua se construye €l registro
complgio de la distension afectiva del goce y la perversion. Esto se demuestra si atendemos
a las relaciones entre tiempo del filme, las escenas y la manera en que éstas no tienen que
ver con la mera realizacion del deseo, sino con € goce de la administracion del deseo que
los principes llevan a cabo. Lo que aparece en escena es una mediacion que esta més ala
del deseo, estd en € goce perverso de la maguinaria de exterminio gque, en Ultima instancia,
es lo que le da sentido a la realizacion de las fantasias concretas de los tres circulos de la
pelicula. El estatuto simbdlico de los principes es € poder, ellos a mismo tiempo son
mediaciones, “objetos’ diria € psicoandlisis, del impulso de goce del poder. Aqui es donde
radica en dltima instancia €l funcionamiento del orden simbdlico de esta pelicula. El orden
simbdlico es €l “nosotoros’ de la ley, € gran otro donde € resto de los simbolos son
mediaciones de la maguinaria del goce. Los principes son los verdugos. mediaciones de la

ley.

El verdugo sadeano —afirma ZiZek- no tiene nada que ver con @ placer: su
actividad es ética en sentido estricto, estd més dla de cualquier motivo
patolégico, & sdlo cumple con su deber, como lo atestigua la falta de ingenio
en la obra de Sade. El gecutor de la justicia trabaja para €l goce del Otro, no
para e suyo propio: se convierte en instrumento exclusivo de la voluntad del
Otro. Y, en e denominado “ totaitarismo”, este agente-instrumento ilegal de
laley, € verdugo sadeano, aparece como tal en laforma del Partido, agente-
instrumento de la voluntad histérica. Este es e significado de la célebre
proposicion de Stain, en cuanto a que “nosotros, los comunistas, estamos
hechos en un molde especial. Estamos hechos de una materia especia”. Esta
“materia especid” (podriamos decir, “la materia correcta’) es precisamente
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la encarnacion, la aparicion del objet petit a.>*

En dltima instancia, Salé o los ciento veinte dias de Sodoma se resuelve por €
tratamiento dialéctico entre estructura cinematogréfica y mediacion smbdlica. Tratamiento
gue en Pasolini tiene que ver con las relaciones entre poder y goce. Asi, la red simbdlica
funciona como uno de los niveles sintagmaticos que dan lugar a las tipologias, los temasy
las representaciones, éstos al mismo tiempo se explican por la estructura cinematografica
gue abre una zona pura de flujo donde se inscribe, estéticamente, el horror y la fascinacion
sadica

¢EN qué consiste pues la trama (la relacion tensidn, accion, distension) cuando ésta
pone en operacion las relaciones entre figuracion y acontecimiento afectivo del goce? Sin
duda, la tensién tramatica se relaciona con €l sobrepasamiento del limite de la fantasia del
espectador, la pelicula transgrede a espectador al provocar la reaccion inmediata del asco,
se trata de un acoso del receptor y al mismo tiempo de liberar su poder de fascinacion ante
las perversiones que se llevan a cabo en € film. La trama, en este sentido, funciona bajo
una légica de lairrupcion de lo abyecto como reaccion inmediata del espectador, se trata de
una identificacion pulsional que se sostiene en el nivel de la atraccion y € rechazo. Para
lograr este nivel reactivo, nivel que sin embargo no se puede reducir a una mera lectura
psicoandlitica, Sino que tiene que ver con una estética, Pasoloni recurre a una complga
relacion entre estructura y figuracion donde los simbolos remiten a mismo tiempo a su
registro semantico y a su registro fenomenolégico.

Como lo observa Deleuze, la toma semisubjetiva pasoliniana parte del tipo de la
toma de percepcion, es decir, la toma tradicionamente objetiva, que sin embargo no tiene
equivalente en la percepcién natura.®® La cinematografia de Pasolini abre un espacio
intermedio entre lo mirado objetivamente y & sujeto de la mirada a colapsar la estructura
misma de la imagen percepcion. Segun Deleuze, Pasolini:

...estimaba que lo esencid de la imagen cinematogréfica no
correspondia ni a un discurso directo ni a un discurso indirecto, sino a

% Slavoj Zizek. “Tanto ruido por una cosa’, en Porque no saben lo que hacen. Buenos Aires: Paidds, 1998,
pag. 305
* Gilles Deleuze, La imagen movimiento...Op. cit., pag. 111.
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un discurso indirecto libre. Esta forma, singularmente importante en
italiano [...], plantea muchos problemas a los graméticos y linglistas:
consiste en una enunciacion tomada en un enunciado que a su vez
depende de otra enunciacion.®

Si tradicionalmente la toma de percepcidn es constatativa y la toma de afeccion es
subjetiva, en Pasolini el dedlizamiento de una a la otra no se resuelve por su coincidencia
con la accién del personaje (toma de medio plano), sino gque se refiere a la camara misma.
Es decir, es una toma semisubjetiva que permite introducir una red externa de significantes
paralela alos de latoma. Desde este recurso la toma se explica por e funcionamiento de los
planos-contraplanos y los fueras de campo: son intencionalidades cinematogréficas o
formales que apuntan a la exterioridad de los significantes que sobrepasan € orden
narrativo de la accion hacia registros afectivos y pulsionales.

Asi, lo visto en cuadro depende de una enunciacion gue se hace en € enunciado (la
toma), donde & enunciado depende a su vez, de otro enunciado. De esta manera integra
otros elementos que no vemos, pero que estdn presentes y son determinantes en la
definicidn estética del goce en sentido lacaniano.

Se trata de un sistema inestable de iméagenes que relaciona dos enunciados distintos,
de tal manera que no hay homogeneidad de los significados, sino una significancia
indeterminada en funcion de la cua los simbolos se configuran. Esto supone la
imposibilidad de focalizar narraciones o significaciones lineales, € nacleo que integra los
enunciados es inestable en si mismo. Como en algun tipo de poesia, donde la metéfora es
inestable, evocativa, connotativa, etc., y genera un sin fin de significantes que no pueden
ser explicados por relaciones estables del enunciado, € cine de Pasolini  abre € espacio
equivoco del goce. La inteligencia de este director es hacer de la toma objetiva una
deformacion de lo real, del espacio de hipnosisy de la fantasia.

Este desdoblamiento o esta diferenciacion del sujeto en e lenguaje,
¢no aparece también en e pensamiento, en el arte? Se trata del Cogito:
un sujeto empirico no puede nacer d mundo sin reflejarse al mismo
tiempo en un sujeto trascendental que lo piensa, y en € cua € se
piensa. Y € cogito del arte: no hay sujeto que actde sin otro que lo
mire actuar, y que lo desposee. «De ahi que existan dos yo diferentes,
uno de los cuales, consciente de su libertad, se erige en espectador
independiente de una escena que € otro representaria en forma

% b
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maquinal. Pero este desdoblamiento no Illega nunca hasta € final. Es
més bien una oscilacion de la persona entre dos puntos de vista sobre si
misma, un ir y venir del espiritu... », un estar-con.*’

Los recursos bésicos de Pasolini son, pues, la camara fija, € zoom v,
fundamentalmente, e travelling. En Salé6 nunca hay una coincidencia con € estado
subjetivo, porque ni siquiera es €l director quien mira, sino la camara. Pasolini desnuda la
cdmara, no nada mas una escena sino la toma. En esta pelicula todo € tiempo estamos
conscientes de la objetividad de la técnica'y con € €lo del valor estético e ideoldgico de la
tecnologia. Esta camara que solo constata y objetiva las acciones y las situaciones, permite
gue € espectador esté inmerso en la situacién, pero no que se identifique con ella. Es un
cruce de redes de enunciados cinematogréficos. “¢Como esta implicado € cine en todo
esto? ¢Por qué entiende Pasolini que esto le concierne, hasta €l punto de que, en la imagen,
un equivalente del discurso indirecto libre permite definir @ «cine de poesia»?'®. El cine
de Pasolini es un cine de enunciados, no de poesia a pesar del empefio que puso € director
en definirlo de esta manera.  Su cine estd més cerca de la teoria, de la linglistica y de la
semidtica que de la poética, hay en é construcciones complejisimas a nivel de im-signos.

Un persongje actlia sobre la pantala y se supone que ve € mundo de
cierta manera. Pero a mismo tiempo la camara lo ve y ve su mundo,
desde otro punto de vista, que piensa, reflgja y transforma el punto de
vista del personge. Pasolini dice: «&l autor ha reemplazado en blogue
la vison del mundo de un neurdtico por su propia vison delirante de
esteticismo». *
El esteticismo delirante refiere mas a una estilistica que a una poética. En su libro
Cine de poesia , Pasolini define el enunciado cinematografico como una estilistica. Poético
0 egtilistico aqui importa la superacion del estado psicologista de la percepcion. Con estos
recursos €leva a nivel paradigmatico-mitico € sadismo. La toma indirecta libre abre una
dimension paradigmética de la relacion entre poder y goce. A Pasolini, le interesan més los
mecanismos sociales, politicos e ideoldgicos del goce y su relacion con € poder, le interesa
mostrar la l6gica pervertida del totalitarismo en tanto horror y fascinacion. “ No se dira que

siempre ocurre asi: en €l cine se pueden ver imagenes que se pretenden objetivas, o bien

3 |b. pags. 112-113.
* |b. pag.113.
b,
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subjetivas; pero aqui se trata de otra cosa, se trata de superar lo subjetivo y lo objetivo hacia
una forma pura que se erija como visién auténoma del contenido.” “° Es decir, como la

forma, @ estilo, se enuncia en si misma.

Ya no nos encontramos ante unas imagenes objetivas 0 subjetivas;
estamos apresados en una correlacion entre una imagen-percepcion y
una conciencia-camara que la transforma (por tanto, ya no es cuestion
de saber s la imagen era objetiva 0 subjetiva). Se trata de un cine muy
especia que ha tomado &ficion a «hacer sentir la camara». Y Pasolini
andiza cierto nimero de procedimientos estilisticos que dan testimonio
de esa conciencia reflexiva o0 de ese cogito propiamente
cinematogréfico: € «encuadre insistente», «obsesivo», por € cud la
camara espera que un persongje entre dentro del cuadro, que haga y
diga algo y después salga, mientras ella siga encuadrando € espacio
ahora vacio «dgando de nuevo a cuadro en su pura y absoluta
significacion de cuadro»; «la alternancia de diferentes objetivos sobre
una misma imagen» y «el uso excesvo del zoom», que duplican la
percepcion de una estética independiente... En sintesis, la imagen-
percepcion encuentra su estatuto, como subjetiva libre indirecta, tan
pronto como reflgla su contenido en una conciencia-camara que se ha
vuelto auténoma («cine de poesia»). “*

La suspension del plano medio tiene la funcion de destituir e principio de
identificacion con receptor y conducirlo a niveles paradigmaticos y a liberaciéon de
fantasias sin convertirlas en proyecciones psicol6gicas, por eso es un cine gque hace
discurso y no busca la identificacion catartica del espectador. "En este sentido no hay lugar
para la met&fora ni para la metonimia, porque la necesidad propia de las relaciones de
pensamiento de la imagen reemplazan la contigtiidad de relaciones entre iméagenes'. No es
gue se narre en sucesion, se narra en irrupcion, las secuencias surgen una sobre la otra. Si
abro una profundidad de campo en la mirada de un personaje, o la abro a través de una
ventana, o de un sonido, etc., las imagenes se mueven entonces en todas las direcciones y
no sobre una, no hay metonimia, no hay causalidad, ni metafora, porque no hay e "como
s". Las imagenes de Pasolini no son metaforas sino lindes de una pulsiéon perversa del goce
y su mediacion. Un registro del horror donde se colapsa la fantasia en sus formas de
atraccion y rechazo, Salé muestra ese registro donde todo sujeto es factible de ser fascinado

“0|p.
“ |b. pags. 113-114.
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eréticamente por € gercicio sistematico de la destruccion del otro: € orden absoluto de la

libertad soberanatal y como lo entendia el Marques de Sade. Como lo expresa ZiZek:

Tenemos aqui la rendieu en su forma més pura, un pulso que no imita
ni simboliza nada pero se apodera de nosotros de inmediato, que
reproduce inmediatamente la cosa. Una vez mas, un latido, € de esa
niebla gris e informe latiendo lentamente como una vida rudimentaria.
Esta en su mejor descripcion, esos sonidos que nos penetran como
rayos invisibles pero no obstante materiales, son lo real de la redidad
psiquica.”®
Una zona de flujo del goce y su inscripcion simbdlica en los objetos del deseo que

abren el espacio fenomenoldgico del cine de Pasolini.

Fenomenologia del tiempo sadico: crueldad, ideologiay critica

Desentrafiar € registro fenomenoldgico a que responden la sintaxis cinematogréfica y las
redes simbdlicas que he analizado hasta ahora de Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma,
me obliga a abordar dos aspectos fundamentales. el de la tempordidad y € de la
corporeidad. La reduccion estético-fenomenoldgica que se pueda hacer de éstos, permitira
explicar e sentido estético especifico que lo informe y lo grotesco tienen en este film de
Pier Paolo Pasolini. Las reducciones fenomenolégicas de la temporalidad son tres. la del
tiempo histérico, la del tiempo subjetivo e intesubjetivo y la del tiempo ontolégico-erdtico.
La reduccion de la corporeidad se marcha por €l lado del cuerpo del poder y € cuerpo de
dolor y la relacion entre ambos como una estrategia estética con la que Pasolini pone en
operacion la logica y la estética del la crueldad sadica. Las relaciones entre temporalidad y
corporeidad son la metafora de las relaciones entre placer, poder y perversion con las que
el director llevaacabo su critica al totalitarismo de la politica fascista italiana y con €ello, a
las précticas totdlitarias del poder politico de la modernidad. Se trata pues, de mostrar los
dispositivos estéticos de lo informe y lo grotesco por medio de los cuales Pasolini
construye un discurso politico del arte y € cine, y con €llo, mostrar de qué manera este
director responde a las premisas del discurso moderno del arte en lo que se refiere alas

relaciones entre erotismo, arte y transgresion.

“2 Slavoj Zizek, “Tanto ruido por...” Op. cit., pag. 45.

140



La configuraciéon de la temporaidad en Sal6 comienza por lo que bien podriamos
llamar la “habitualidad” del tiempo, se trata de un registro que permite reconocer un
cronotopo definido en la pelicula. Saloé o los ciento veinte dias de Sodoma marca una
temporalidad, una accion y una situacion gque se llevara a cabo bajo una préctica especifica
y en un tiempo definido. Son tres meses en los que trascurren una practica erética
especifica. Sodomia y tiempo definen € sentido y la duracion de una historia. En este
sentido, la habitualidad habra que entenderla a partir de esta limitacion representativa del
tiempo y la cualidad en e que trascurre. Sin embargo, esta habitualidad sirve sblo como un
principio narrativo y representativo donde se contienen dimensiones més complejas de la
temporaidad, es decir, las figuras de la intratemporalidad que se median a través de las
redes simbdlicas de la accion. Esta intratemporalidad a menos se distiende en tres figuras:
la del tiempo historico, la del tiempo subjetivo/intrasubjetivo y la del tiempo ontolégico-
estético de la crueldad. La intratemporalidad histérica es una compleja red de anacronias
gue a menos se resuelve en tres determinaciones especificas: € presente en €l que se ubica
la historia, una villa italiana de los afios setentas; el pasado histérico del fascismo italiano
anclado en elementos sonoros y visuales tales como las referencias a futurismo en la
escenografia y la direccion de arte y los fueras de campo auditivos de ruidos de
bombardeos, por gemplo; y @ tiempo mitico-histérico de la iconografia con la que se
realizan rituales como €l de la boda de dos efebos, simbdlicamente referidos a imagenes
micénicas y a mascaras propias de la tragedia y la comedia griega Estas
intratemporalidades funcionan como soportes y cruces gque apuntalan e sentido afectivo
(estético) de la pelicula. Por su parte, € tiempo subjetivo/intersubjetivo inscribe la préctica
del sadismo, se trata de una distensidén pulsional y fantasmética del tiempo del placer
sadico, la relacion deseo-objeto del deseo funciona como en sustrato subjetivo del tiempo
en el que los persongjes son meras mediaciones de la distension perversa del goce segun la
l6gica de la administracion del placer. En dltima instancia € tiempo
subjetivo/intrasubjetivo, no tiene una connotacion psicoldgica, sSino que abre la condicion
ontolégica dd placer como inmanencia del goce donde € yo y € otro son mediaciones de
un impulso indeterminado. En Sal6, Pasolini hace de la perversion sadica un lugar
ontolégico y no psicoldgico, se trata de la aniquilacion del otro como goce de si mismo.

Acaso por €llo todas las mediaciones perversas producen un umbral de la conciencia del
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receptor que la ancla a las fantasias mas originarias del goce: la fascinacion y € horror.
Acaso también por dlo, la intratemporalidad subjetivalintrasubjetiva se resuelve por la
tensién entre placer y dolor propia de la crueldad sadica. La elevacidon de este hinomio no
seria posible -de ahi la importancia, de las estrategias cinematograficas de la toma indirecta
libre, los planos-contraplanos y los fuera de campo- sino a partir del gercicio brecthiano de
la mirada que Pasolini lleva a cabo y que permiten conducir la estética de lo informe y la
crueldad a un juego paradigmatico donde operan pulsiones erético tandticas de orden
ontolégico a la manera en que Bataille lo entiende. Estos andlisis permiten entender €
tercer registro de la intratemporalidad, €l de la estética de la crueldad. Distinta en algin a la
de Artaud, Pasolini aventura un registro de lo monstruoso a partir de la mediacion sadica,
aqui €l tiempo refiere a la ambigtiedad entre vida y muerte, a la contradiccion entre finitud
einfinitud. En palabras de Deleuze:

En Sal6, [...] yano hay problema porque no hay afuera: Pasolini pone
en exena no € fascismo in vivo, sno € fascismo acorralado,
encerrado en la pequefia ciudad, reducido a una interioridad pura,
coincidiendo con las condiciones de cierre en que se desenvolvian las
demostraciones de Sade. Sal6 es un puro teorema muerto, un teorema
delamuerte...®

La clausura a menos posee dos significados. e que refiere a la l6gica del teorema,
una construccién deductiva dada una premisa seguiin € propio planteamiento de Deleuze, y
el que se relaciona con la clausura en tanto sentido de la muerte. La clausura en este sentido
habria que entenderla en funcién de la finitud mortal y la perversion sadica de la
destruccion del otro. Aqui la crueldad toma todo su sentido, € cine ya “ no cuenta una
historia, sino que desarrolla una serie de estados del espiritu que se deducen unos de otros
como e pensamiento se deduce del pensamiento.”** El de la propia maquinaria de
destruccion fascista y € de la légica del deseo. Acaso por €ello, la nocidén de subjetiva
indirecta libre se relaciona més con cierto sentido de la toma-afeccion, la tension del

tiempo cinematogréfico tiene que ver con la idea de intervalo: lugar indefinido e

3 Gilles Deleuze, La imagen- tiempo... Op. cit., pag, 234. Una aclaracion: Este fascismo “acorralado” refiere
alacritica indirecta o simultdnea de Pasolini hacia a los discursos y las précticas sociaes de los grupos de
ultraderecha catdlica de la Itala de los setenta. Cuestion que refuerza € argumento de los juegos de
anacronismos estéticos que a mismo tiempo se refieren al fascismo de los afios 30 y a de los contemporaneos
del director.

“ Slavoj Zizek, “Tanto ruido por..." Op. cit., pag. 233.
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irrepresentable del goce donde Pasolini coloca e acontecimiento estético del sadismo:

tiempo indefinido, informe, que da lugar ala fascinaciony a horror en este film.

Pasolini, Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma, 1975
Fig.19

Sin embargo esta temporalidad afectiva del goce no seria perceptible s no se

sostuviera sobre las mediaciones corporales a las que e director recurre. Construida sobre
las redes simbdlicas y paradigméaticas de los persongjes y las tipologias corporales y por
medio de la estructura cinematogréfica descrita, en Ultima instancia € cuerpo para Pasolini
pasa a ser € lugar fenomenologico de la estética de la crueldad. Si las fantasias y las
perversiones se inscriben en los tres registros simbolicos del cuerpo, € de los principes, €l
de los sétiros y € de los efebos, éstos al mismo tiempo son registros fenomenoldgicos de
la l6gica del goce: la perversion, e erotismo y el objeto del deseo. Sin duda la violencia
sadica se media por la monstruosidad del cuerpo del poder, hipérboles estéticas del exceso
a partir de las cuaes se inscribe la tortura a través de la excitacion de la genitalidad
circunscrita a la virilidad de los séatiros y la transgresion fisica de los cuerpos de los efebos.
Se trata de una construccion donde el objeto del deseo se violenta sisteméticamente a partir
de la administracion del goce: primero los lugares de las fantasias, después los de la

sexudlidad, los de la escatologia, para culminar, a final, con e de la muerte: los cuatro
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circulos de la pelicula oradan, textuamente, e limite del cuerpo, € limite de las
identidades corporales y con ello ponen en operacion € registro mismo del sadismo, las
relaciones entre placer y muerte a la hora de inscribir la estética de lo informe y lo
monstruoso. No se trata de una destitucion paranoica, sino de una racionalidad sadica que
muestra las relaciones entre fascinacion y horror a la hora de llevar a cabo la puesta en

escena de una practica artistica que hace de lo informe un recurso de criticaa poder.

La corporeidad ocupa €l lugar de lo obsceno, del sobrepasamiento de la identidad de
los sujetos hacia lo informe, que en e caso de Pasolini, se resuelve por una complga
relacion donde el tiempo y €l otro son los territorios estéticos de la violencia. De ahi su
apuesta por € sadismo como forma de denuncia de la légica del poder. El registro
fenomenolégico de esta obra habrd que entenderlo en e horizonte del cuerpo como
identidad donde €l colapso del interior y @ exterior esta entendido en términos de poder,
una metafora a partir de la cual € director da lugar a la representacion del delirio y €
placer. Asi, e dolor y €l goce pasan a ocupar € lugar fenomenolégico donde lo grotesco se
inscribe como tragedia y la tragedia como gjercicio politico de denuncia. En este sentido,
Sal6 significa un linde donde la violencia y 1o monstruoso son paréfrasis de la destitucion
de los individuos como la logica misma del sujeto, parafrasis en suma, del registro
ontolégico dd tiempo propio de la modernidad: aquel donde la historia, € tiempo y la
muerte se tegjen para congtruir las formas ideol6gicas del exterminio.

La abyeccion Barroca: El ladron, el cocinero, su esposa 'y su amante

En e comentario introductorio que hace Peter Greenaway a guion de El, ladron, € cocinero,, su

esposa y su amante, e director afirma:

In writing this script for the film, the model is classic Revenge Tragedy
out of ‘the thestre of the blood’ with its obsession for human corporeality
—eating, drinking, defecating, copulating, belching, vomiting, nakedness
and blood. More particularly the model satirical English Jacobean theatre
which invariably erotic a certainly violent.”

“> Peter Greenaway, The cook, the thief, his wife and his lover. Paris: Dis Voir, 1989. péag. 7.
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A esta intencién manifiesta de Greenaway se une una de indole estético cultural
relacionada con €l canibalismo como e asunto central que e director inglés abordara en
este film. En este tabl opera la préactica mas obscena que lo humano puede tener sobre €l
otro y que alos ojos del director es quizala metafora mas directa que El cocinero, € ladron
su amante y su esposa (1989) guarda con la sociedad contemporanea.*® Como sea, aqui
importa andlizar las formas de lo grotesco y lo informe, y las vinculaciones que esto guarda
con la estética de Peter Greenaway. De nacionalidad inglesa, este director nacido en 1942,
realiza un cine que sin duda se vincula a las préacticas de la gran tradicion teatral de su pais,
un cine que ademas estd mucho mas proximo a la construccion estética y filosofica del arte,
que a la mera préctica artistica de un realizador. El define su trabajo en los siguientes
términos.

El cine es mucho més que una coartada para contar historias. Hay
narradores magnificos en la tradicion de Holywood, sin embargo para
mi ha de ser mucho més que eso. Se trata de un medio
extraordinariamente sofisticado, que permite mangar sgnificados
metaféricos y a la vez componentes literarios y gréficos. El cine es
también una plataforma de ideas para la discuson. No sdlo sobre
contenidos, también sobre formas y estructuras. Mi cine trata més de lo

estético que de lo politico, de las ideas filosoficas que de la smple
narracion.*’

Greenaway se dio a conocer en 1982 con su pelicula El contrato del dibujante, s
bien, sus trabgjos de direccion comienzan desde 1966, no fue sino hasta la redlizacion de
este film que € director entra de lleno a mercado del cine internacional, a partir de ahi y
como una constante de su cine que podemos seguir hasta el Bebé de Macon (1993), sus
obras son complejas parafrasis visuales, literarias y filosoficas a partir de las cuales explora
distintas probleméticas estéticas tradicionales. desde € problema de la representacion,
pasando por reflexiones y andlisis sobre la perspectiva, € espacio, etc., hasta llegar a
asuntos relacionados con valores estéticos tales como la belleza y 1o horroroso. Quiza su
caracterigtica fundamental sea € del problema de la traduccién de ciertas constantes
propias del la historia del arte y la literatura al lenguaje cinematogréfico, pero también a la
inversa, la traduccién de lo cinematografico a lo teatral y lo pictérico. No se trata tan solo

de un cambio y una transposicion de los soportes, los temas 0 los motivos, sino de una

46
Ib.
“7 Citado en www.todocine.convbio/00037018.htm, pag. 2.
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exploracion estética que pretende resignificar y abrir registros complgos del discurso
visual hacia niveles donde la tradicion artistica, sobre todo, la renacentista y la barroca,
encuentren nuevos registros de expresion. En todo caso aqui interesa abordar la
construcciéon de la estética de lo grotesco y lo informe en funcion de este juego de
traducciones y paréfrasis que €l director llevaa cabo en El cocinero, € ladrén, su amantey
su esposa. A diferencia de la poética cinematogréfica de Pasolini, € acceso a cine de
Greenaway se da por € registro ssimbdlico y referencial de sus imagenes, 1o que desde
luego no significa que se reduzca a esto, Sino que es a partir de ello que se construye, d
menos en €l receptor, e sentido de sus peliculas. Esto es particularmente importante en la
pelicula de la que me ocuparé, ella es un juego entre teatralidad, pictoricidad y movimiento,
una activacion tempora del “Tableu vivant” a partir del plano secuencia horizonta, €l
travelling como dedlizamiento de la mirada y estructura forma del acontecimiento

cinematogréfico.

El travelling horizontal: |a teatralidad en movimiento

La estructura tramética del El cocinero se soporta en dos aspectos fundamentales: € que se
refiere a los cortes cronoldgicos dados por los menus y nueve dias y siete comidas en €
restaurante y, mas importante aln por € tiempo “afectivo” de la accidn que se sostiene por
la dialéctica entre encuadre y travelling en movimiento continuo. EI mismo Greenaway
declaraba en 1986 “Para mi la estructura de un film se impone sobre su contenido. Todos
mis primeros films estédn en relacion estrecha con la corriente estructuraista y formalista

"4 A diferencia del cine de Pasolini, € de

gue ha existido en Europa en los afos setenta.
Greenaway se construye por la coincidencia entre el presente y la presencia de la accion a
través del encuadre, a que se une @ dedizamiento constante de la camara de derecha a
izquierda. Aqui no hay planos-contraplanos ni fueras de campo, lo que acontece esta
sempre presente en la imagen. Su cinematografia es una relacion entre encuadre, plano
fijo, travelling lateral y profundidad de campo. Se trata de un montgje cuantitativo donde la
cantidad de movimiento coincide con la estructura métrica del ritmo, ambos, ademas,

absorben los objetos (cosas y personajes) y las acciones.* El director empieza colocando

“8 Citado por Jorge Gorostiza. Peter Greennaway. Madrid: Catedra, 1995, pag. 230.
“9 v éase Gilles Deleuze, Imagen movimiento...Op. cit., pags 77-78.
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la cAmara en € punto de vista del espectador y después en la perpendicular con una
precision geométrica. A la manera de una pintura, la escena sdlo acontece en presente, en
e instante-movimiento de su representacion, como la pintura, € cine de Greenaway se
mueve en dos planos. En este sentido, como lo observan las autoras del libro La pintura en
el cine, en € director inglés “...el movimiento filmico esta retenido, suspendido por la
temporalidad pictorica, de manera que sus imégenes funcionan sin nocion de continuidad, a
modo de collages. Para €llo insiste en la composicién de laimagen como s de un cuadro se
tratara. Todas sus peliculas estan tratadas mediante la sucesion de largos planos.”* Latoma
pues, se relaciona de manera directa con € encuadre simétrico de la accion, la profundidad
de campo y € travelling. En este sentido es oportuno observar que la camara apenas
aventura tomas de planos intermedios y de primeros planos, de tal manera que no coincide
con la accion, no juega ni corresponde con la interioridad de la acciones y mucho menos
aln se dedliza a estados subjetivos de los persongjes o |os actores, en todo caso este recurso
nos obliga a constatar 10 que pasa en escena pero no a participar de ella. Se trata de una
bidimensionalidad de las tomas, donde €l espectador siempre esta fuera de la accién como
lo estaria en la pintura e inclusive en € teatro, se trata de la cuarta pared propia de la escena
teatral, lo que convierte € cine de este director en un juego de cruces paradigmaticos,
contenidos en una estructura estable de representacion. “ Greenaway muestra € espacio a
espectador siempre desde € mismo punto de vista, sin llegar a atravesar su gje de simetria
[...], este distanciamiento logrado por la imposibilidad de acceder a lugar donde se

produce la accién refuerza el tono teatral, casi operistico, de toda la pelicula.”**

0 Aurea Ortiz, Maria Jesis Piqueras. La pintura en € cine. Cuestiones de representacion visual. Barcelona:
Paidds, 1995, pags. 17 -18.
*! Jorge Gorostiza. Peter Greenaway. Op. cit., pag. 158.
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Franz Hals, Banquete de los oficiales de la compafiia militar de Haarlem, éleo sobretela, 1616
Fig. 20

Greenaway, El cocinero, el ladrén, su amante y su esposa, 1989
Fig. 21

Esto, en términos de las categorias propuestas en la primera parte de este capitulo,

supone entender que se trata de tomas de percepcion de medio plano donde la camara

establece € ritmo de la trama y las acciones acontecen en un espacio-tiempo
predeterminado de la representacion. Son dos ritmos, €l que establece €l travelling y e de
las acciones que se realizan. La condicion de esta relacion encuentra su genealogia en la

propia consideracion que Greenaway hace de su cine:

La pintura lleva en si misma un poder de distanciacion que me gusta
mucho: tiene la capacidad de incluir caracteristicas que le son
propias (composicion, color, etc.) y laimagen misma, ‘el icono’, que
puede ser contemplado sin identificacion emociond...Digamos por
gemplo que € cine que quiero hacer es exactamente e contrario al
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de las pedliculas basadas sobre la empatia, [...]. Quiero que €
espectador guarde cierto agjamiento, una distancia.*

La dialéctica que se establece entre imagen fija (encuadre) y travelling, potencian €l
espacio de representacion no del acontecimiento. Si Pasolini, por medio del intervalo, da
lugar a espacio afectivo de la accion, en Greenaway este espacio no existe, més bien se
trata de dar lugar a la imagen, a la figuracion, a represetamen. En este sentido es mas
pertinente pensar e cine a partir de sus elementos formales y compositivos y las
implicaciones que esto tiene a la hora de construir una estética determinada. Acaso por €ello
comprender las estrategias cinematogréficas de este director tiene mas que ver con la
manera pictorica de resolver sus filmes, que con lo estrictamente cinematografico.
Estrategia donde importan més las relaciones entre la estructura compositiva y los
elementos formales, en particular, los de la luz y € espacio. La iluminacién esta utilizada a
la manera del barroco, tiene la finalidad de generar atmosferas. El film a menos, presenta
cuatro determinaciones diferentes de luz: roja, blanca, verde y sepia; sin duda cada una de
ellas cumple la funcion de dar lugar a la accion, es decir, tienen la funcion de marcar un
estado emotivo especifico que no necesariamente es captado a nivel de significante sino
COmo puro registro estético y hasta estetizante. En este sentido, las atmésferas que
producen se aproximan a mismo tiempo a registros pictéricos y teatrales que definen un
lugar perceptua del sistema figurativo e iconogréfico del que sisteméticamente se vale el
director para construir su discurso, una especie de furor o pathos estructura en e que
operan los distintos referentes simbdlicos de los que echa mano € director y que funcionan
como zonas de indescirnibilidad visual y emocional de su construccion visual. El color, por
su parte, tiene una doble funcion: primero, va de la mano de los cambios de intencion de la
Situacion, segundo, tiene una carga semantica definida. A la atmésfera que producen los
cambios en la iluminacion, o més bien a partir de €llos, los cambios de color en ciertos
elementos, como € vestuario de los persongjes, cumplen una funcion determinante en los
anclgjes visuales que la pelicula posee. Estos juegos cromaticos se definen por medio de
un juego de estabilidad, semi-estabilidad e inestabilidad del color. Por eemplo en €
amante, en todo momento y ante cada cambio de atmdsfera, € color de su trgje siempre

permanece igual, en cambio € vestuario del marido cambia sdlo algunos elementos. el

*2 Citado por Aurea Ortiz y Maria Jests Piqueras, La pintura... Op. cit., pag. 20.
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color de la corbata o de la camisa, mientras que €l traje Siempre permanece negro, en lado
extremo, los cambios de color y de los vestidos en €l caso de la mujer son constantes, no
solo a lo largo de la pelicula, sino en e cambio de cada escenario, situacion y aimésfera.
Esto, a igua que la estructura cinematografica que he explicado mas arriba, me permiten
reconocer y apuntalar la condicion paradigmatico-simbdlica de la estética de esta pelicula.

A estos elementos habria que afiadir las relaciones que € cine de Greenaway guarda
con € teatro, la bidimensionalidad pictérica también es teatral, esto es, particularmente
importante en El cocinero, la pelicula empieza y termina con la apertura y cierre del telon
de terciopelo rojo, lo que es una clara relacion al acto escénico; la cuarta pared propia del
teatro que esta detras de la cinematografia de este director, a lo que hay que afadir la
construcciéon dramaturga del film a menos por dos elementos claramente definidos. €l
prologo y tres actos, y las escenas de cada uno de estos actos. El prélogo va de la primera
escena de la pelicula a momento donde Georgina conoce por primera vez a Michael, su
amante. El segundo acto se estructura del momento en que los amantes tienen relaciones en
la cocina ddl restaurante hasta e momento donde tienen que huir en e camién, una vez que
el marido, Albert, sabe de sus relaciones. El tercer acto va de la huida de los amantes y su
estancia en e depodsito de libros, propiedad de Michael, hasta e desenlace del film. Esta
estructura dramética se sostiene tanto en el barroquismo de la estructura filmica, donde en
la medida que avanza la trama se van densificando los elementos visuales. Por gemplo, las
secuencias referidas a las relaciones sexuales de los amantes son més bien de corte aséptico
y minimal, para mas tarde convertirse en naturalezas muertas que van desde su estetizacion
hasta su monstruosidad, tal y como sucede en la escena de la huida de Georginay Michael
en e camion repleto de alimentos en estado de agusanamiento. Las escenas se supeditan a
los escenarios en su sentido teatral, son la estructura y continum de la accion. En ellos se
define la luz, € color y la comprensién de las secuencias, pero también la intencion,
distensién y accion de la narrativa cinematogréfica. En otras palabras, estos espacios son
puntos estéticos de referencia estética e iconica activados por € travelling continuo de la
filmacion, una suerte de dialéctica entre lugar y tiempo que define la estructura narrativa
del director.

Sin duda, esta complgiidad es € dispositivo estético con € que Greenaway

construye su cinematografia, dispositivo que funciona a través de la tensién dialéctica entre

150



encuadre y travelling donde la imagen se da en su pura presencia, una suerte de lugar
intermedio entre € teatro y la pintura, una parafrasis de tableau vivant que dispone la
mutacion de lo abyecto en el presente de las acciones y la representacion: la teatralizacion
delo informey el lugar visual de lo obsceno.

Las mediaciones simbdlicas. €l lado obsceno del Barroco

La estética pictorico-teatral del cine de Peter Greenaway no es un recurso que € director
inglés sdlo utilice en El cocinero, antes bien, este tipo de construccion lo encontramos al
menos en peliculas como El Bebé de Macon (1992), Los libros de Préspero (1991), Una
zeta y dos ceros (1985), Drawning by numbers (1988), entre otras. Sin duda, la constante
de este recurso permite entender la manera en que su cinematografia se estructura sobre la
doble relacion entre € travelling continuo y la simbolizacién o referencia pictérico-teatral.
Se trata de un despliegue simbdlico que pone en operacion la tensidén entre cierto registro
paradigmatico referencial de la memoria, por una parte y e presente visual de la accion
propiamente cinematogréafica, por la otra. Un juego entre referencia iconogréfica 'y accion
cinematogréfica. Desde esta dialéctica es como habria que interpretar la construccion
tramatica de El cocinero como una contraposicion de paradigmas y anacronismos visuales,
literarios y discursivos que entran en los juegos sincronicos que establecen como “tono” €l
travelling continuo tal y como lo he explicado hasta ahora.

Sin duda la primera mediacién simbdlica de la que echa mano € director es la que
se relaciona de manera directa con la historia de la pintura, no solo el cuadro Banquet of the
Officers of the Haarlem Militia Company (1616) de Franz Hals, e cua funciona como
referencia visual continua a lo largo de toda la pelicula y ademas como nudo tramatico. Su
importancia es tal, que hacia € fina de la pelicula, € director reproduce esta obra en €l
estacionamiento, interviniéndola para generar una metafora de la corrupcion 'y
descomposicion de los persongjes como putrefaccion alimenticia, algo que serd una
constante visual del propio desarrollo de la trama. A partir de esta constante visudl, las
referencias smbolicas a obras maestras de la historia de la pintura le sirve como soporte
iconogréfico para ir construyendo la narracion; en realidad hay una intima relacion entre e
desarrollo de la historia y las obras a las que continuamente hace referencia. Desde
naturalezas muertas, hasta obras de Francis Bacon (1909-1992), Rembrandt 1606-1669) y

151



Durero (1471-1528). Greenaway recompone y redliza imégenes sintéticas que tienen la
findidad de cruzar un sin fin de referentes a partir de los cuales construir un discurso
estético que abunda, como lo veremos més adelante, es una estética irdnico-grotesca sobre
la abyeccion alimenticia y las relaciones que ésta guarda con lo bizarro.

Tres escenas son significativas de las relaciones que establece Greenaway de estos
cruces. con la que inicia la pelicula en € estacionamiento y que guarda una clara referencia
de primer grado con Bacon; la de la huida de los amantes como paréfrasis de ciertas
naturalezas muertas de Rembrandt; y la del asesinato del amante que se vincula, al menos
en un primer nivel de significacion con La leccion de anatomia, también del pintor

holandés.

Francis Bacon, Hombre con perro 6leo sobretela, 1953 Greenaway, El cocinero, €l ladrén, su esposa y su amante, 1989
Fig. 22 Fig.23

La primera escena de la pelicula marca la intencionalidad del resto de la pelicula: 1o
bizarro de Mr. Pica y las relaciones que establece con € resto de los personges. El
sometimiento de uno de los empleados, a desnudarlo y —textuamente- embarrarlo de
mierda, unido a la presencia visual y sonora de los perros y a remate de esta secuencia d
dgar a hombre tirado en € suelo y siendo merodeado por los animales; a tiempo que
marca la tipologia del personge principal del film, refiere la estética de Bacon y las
construcciones propias de lo grotesco. Es decir, su referencia a la animalidad, no nada més
es con los canes sino con las acciones, didlogos, gestos y actitudes corporales del duefio del
restaurante y sus compinches. Quiza esta primera hiperbolizacion de los gestos y las
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acciones remiten a Bacon, no sblo en un primer nivel de referencia, sSino a uno mas
estructural: € que tiene que ver con la semegjanza por accidente, segun la expresion de
Deleuze. Como la afirma d fil6sofo francés a propésito de Bacon: Un conjunto visual
probable (primera figuracion) ha sido desorganizado, deformado mediante trazos
manuales libres que, reinyectados en € conjunto, van a producir la figura visual
improbable (segunda figuracion).”® Pero mientras que la “figura visual improbable”, tal y
como la explica Deleuze, se relaciona en € pintor inglés con € juego entre diagrama y
expresion, en Greenaway se explica més a interior de la hipérboles del cuerpo y su
organicidad, en este sentido se vincula més con la estética del Barroco. En todo caso aqui
importa la relacion que e director establece con la pintura segin una estrategia de
apropiacion cinematogréfica que hace de la iconografia y la edtilistica de Bacon para
justificar, desde € inicio del film, € tropo irébnico como tono e intencion traméatica de la
pelicula.

Dos escenas méas son muestra de las relaciones sintagmaético-paradigmaticas que
Greenaway establece con la historia de la pintura: la que construye en e momento de la
huida de los amantes del restaurante y la del asesinato de Michael (el amante) en su
libreria. En el momento en que Michael y Georgina suben desnudos, ante € descubrimiento
del marido, al camidn con alimentos en estado de putrefaccion, € director hace una toma
répida pero contundente referida al cuadro de Rembrandt, El buey muerto (1655). Tanto €
contrapunto visual como € desarrollo de esa secuencia es un cruce de paradigmas a partir
del cual d director evoca, por medio de iconografias clasicas, ciertos ambientes bucdlicos y
pastoriles propios del arte del Renacimiento y del Barroco. Esta evocacion, sin embargo, no
se limita a ser una mera cita, antes bien e director explora con ello la ambigiiedad existente
entre la patética y la erética de los cuerpos, acaso una referencia a la estética obscena de
esos periodos de la historia del arte. Tanto los cadaveres de animales en estado de
descomposicién, como los cuerpos desnudos de los amantes bafiados por € cocinero, son
claras referencias a sensualismo materia de las estéticas del Renacimiento y del Barroco.

*3 Gilles Deleuze, Francis Bacon. Légica de la sensacion. Madrid: ArenaLibros, 2002, pag. 99. El subrayado
es del autor.
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Rembrandt, EI buey muerto, 1655
Fig. 24

Greenaway, El ladron, el cocinero, su amantey su esposa, 1989
Fig. 25

La tercera escena de la que me ocuparé, se refiera a la relacion con La
leccion de Anatomia de Rembrandt con la del asesinato del amante. A diferencia de las dos
anteriores, ésta posee una duracion mayor, quiza porque ocupa un lugar central en €
desarrollo de la trama en € film. El cruce sintagmatico-paradigmatico es evidente en su
registro visual: € escorzo, € cuerpo tendido y el rostro del amante replican, cas, de
manera absoluta la composicion de la pintura de Rembrandt. Sin embargo, Greenaway

introduce un registro intratextual para resignificar la referencia simbdlica del pintor
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holandés. El amante es asesinado por la boca a darle a tragar las hojas de los libros hasta
gue se ahoga; sobre esta secuencia €l director nos llama la atencion a hacer evidente la

portadilla dél libro Historia de la revolucion francesa.

Rembrandt, Leccion de anatomia, 6leo sobretela, 1655
Fig. 26

Greenaway, El cocinero, el ladrén, su amante, y su esposa, 1989
Fig.27

A partir de este significante se estructura un cruce textual-visual que sirve para
poner en operacion diversos dispositivos politicos, culturaes e historicos desde los cuales
el director establece sus discursos en torno a la modernidad: el contrapunto entre el exceso
bizarro de Mr. Picay la “asepsid’ racional del Michael. Contrapunto importante, que a
tiempo que articula cierto orden de inteleccion discursiva, es mediacion simbdlica de

cronotopos histéricos e ideoldgicos especificos: la oposicion entre Barroco e llustracion y
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los juegos intermedios que se abren entre ellos a partir de la relacion, alin mas estructural,
entre la sexualidad, € alimento y lo grotesco, asunto que retomaré mas adelante.

Las mediaciones simbdlicas de la que echa mano € director no solo tienen que ver
con la pintura. Si bien, ésta soporta buena parte de los registros seméanticos y estéticos de la
pelicula, € director introduce otros niveles de referencialidad bajo la I6gica de los cruces
paradigmético-sintagméticos descritos. Una de las mediaciones simbdlicas que le permiten,
al mismo tiempo, distender la tramay articular referentes histéricos esta relacionada con el
juego semidtico del vestuario de los persongjes principales. Buena parte de la trama
(distension del tiempo) se soporta sobre la constante y la variable del vestuario, asi
mientras la vestimenta del esposo y e amante siempre son iguales, € de la mujer cambia
constantemente, este juego simbdlico de constantes y variables permite que se establezcan
tensiones en la narrativa del film. Simultaneo a este registro tramatico, € nivel referencial
histérico que abre e vestuario de los tres persongjes, funciona como un juego de
anacronismos y sincronismos simbdlicos. e trge del marido ubica una historicidad
barroca, mientras que la del amante nos coloca mas bien en cronotopo moderno y € de la
mujer tardo moderno. Con este recurso, unido a los de la pintura, es claro que Greenaway
configura una complejidad referencial y significativa de los simbolos para establecer su
discurso sobre lo grotesco a partir de una pretension de universalidad canénica del signo
basado en cruces y diseminaciones semanticas, algo por lo que se le ha clasificado, a
menos estilisticamente, como posmoderno. Sin embargo mas ala de esta clasificacion, es
oportuno hacer notar que, al menos en esta pelicula, a director le importa contextualizar su
discurso en € horizonte histérico de la modernidad y sus derivas a través de los
anacronismos a partir de los cuales construye su discurso. Con todo, estas mediaciones
simbdlicas son un primer nivel de significacion sobre e cua explorar € registro mas
complgjo sobre e problema de lo grotesco y la funcion que en esta complgjidad tienen las
simbdlicasy la estética de lo escatolbgico, lo aimenticio y lo erdético.

Una primera consideracion sobre esta triple relacion es la que € propio director
establece con la sétira inglesa, o que supone € uso de la ironia como estrategia retéricay
estética subyacente a lo largo de toda la pelicula. Desde la caracterologia de todos los
persongjes hasta €l desenlace de la trama, Greenaway juega siempre con este tropo retorico

para llevar a cabo una critica cultural y desmontar ciertas précticas de la historia del arte
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occidental, sobre todo las referidas a las pretensiones burguesas, no sdlo del siglo XVIlI,
sino también a las del siglo XX. Visto asi, pareciera que € director construye su discurso
cinematogréfico a partir de la liberacion del exceso del canon de representacion visua del
arte barroco, explora la parte del symphatos satiro para mostrar € lado obsceno de la
estética de la modernidad. La hiperbolizacién y la caricaturizacion del marido y sus
comensales, asi como las composiciones visuales de las relaciones eréticas de Michad y
Georgina tienden a exacerbar la forma para inducir la condicién abyecta de la materialidad.
Las relaciones que € film establece entre la composicion visual de las escenas como
naturalezas muertas y los cuerpos desnudos de los amantes, le permite analogar €
significado del cuerpo a de lo organico, lo que en mucho facilita entender € desarrollo de
las acciones y los nudos traméticos de la narracion cinematogréfica. Ejemplo de ello son las
escenas eréticas que se llevan a cabo en la cocina y € desenlace que tienen a la hora que
los cuerpos desnudos de los amantes se integran a la naturaleza muerta de las carnes
putrefactas del camion. Aqui la corporeidad se lee desde una estética que conecta, a mismo
tiempo, escatologia, erotismo y aimentaciéon como formas de subversion retérica que
muestran las |6gicas obscenas del poder. Se trata de un juego de parabasis de las alegorias y
las metéforas que simbolizan en lado abyecto del poder.

Sin embargo habria que dar una vuelta de tuerca més para poder centrar las
estrategias estético-cinematogréficas con las que Greenaway se aproxima a lo grotesco. En
particular me refiero a la intencidn explicita de utilizar e tropo de laironia como artificio e
intencién de la pelicula. Si Pasolini apuesta mas por una estética del acontecimiento para
liberar las fantasias del sujeto, es claro que € director inglés construye su cinematografia
sobre la base de una retérica de la ironia.>* El uso de la ironia en El cocinero se observa

* El uso particular que hace Greenaway de la ironia estd relacionado de manera directa con el sentido
candnico que tiene en la tradicion la sdtira y la parodia. Una nota al respecto de Pierre Schoentjes: “’La
diferencia principal —afirma el autor citando a Frye-, entre la sétiray laironia estriba en el hecho de que la
sdtira es una ironia militante, sus normas son relativamente claras y le permiten situarse en relacion con lo
grotesco y lo absurdo’. Mientras que la ironia —afiade-- propone una pregunta y se esfuerza por poner en
entredicho las verdades, la sétira impone una respuesta inferida de una norma moral rigida.” (pag. 185) En
este mismo sentido €l autor observa respecto de la parodia: “ Asi pues, el término parodia se usa mucho hoy en
dia parareferirse alasironias que tienen relacion con la intertextualidad, desde la alusion concreta hasta la
re-escritura, pasando por las (seudo) citas de longitud variable. Pensar la parodia através de laironia ofrece la
ventgja de poner el acento sobre el hecho de que no se trata de una actividad casi mecanica de sometimiento a
un modelo, a la manera de una pastiche, sino mas de un procedimiento dindmico, que, lgjos de reducir €l
alcance de un texto, potencia su interpretacion. (pag. 200). Pierre Schoentjes, La poética delaironia. Madrid:
Cétedra, 2003. En este sentido la pelicula de la que me ocupo echa mano de estas figuras de la ironia que,
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tanto en lo visua como en lo textua y al menos esta utilizada en dos sentidos, como

parodiay como satira. Como lo observa Humberto Lujan al respecto de laironia visual:

En The cook... parodia la pintura de Hals, Banquete de los oficiales de la
guardia civil de &. George Harlem de 1616, a contraponerla —en la
decoracion del restaurante—con la pandilla de Albert Spica. Los
persongjes llevan la misma ropa, se sientan de la misma forma, en €
mismo orden e incluso, en un momento, permanecen tan quietos y
callados que parecen una pintura. Los persongjes de la pintura de Hals
cobran vida con la iluminacién, ya que algunas circunstancias parece que
hablan entre ellos sobre lo acontecido en la cinta, como por gemplo,
cuando se da € primer encuentro sexua de los amantes en e bafio, o
cuando Albert es obligado a comerse a Michael.

Si esto sucede en € registro de lo visual, se hace mucho mas evidente en los juegos
de doble sentido de los didlogos, asi por gemplo, Lujan destaca: “...a pedir Albert e coq
au vin se aude con ¢gl Cock (verga) de quién? Los cambios semanticos de la rima
(retorica) se dan dd francés a inglés. Pasa de igual forma a audir el nombre de un
comensal William por Willie (verga) pararidiculizarlo.”>®

Esto significa que la resolucion de la pelicula se da por medio del “humor negro” de
los personajes, particularmente € del cocinero y, hacia € final de la pelicula, en Georgina:
la reduccion que hace del marido al objetivarlo y reducir su vulgaridad a una mera cobardia
en  momento que le hace comer @ cuerpo cocinado del amante y ponerlo en ridiculo a
llamarlo canibal, sin duda muestran a fina de la historia € tropos irénico a que hice
referencia més arriba. A la manera en que lo describe Jauss, la reduccion del otro, €l reirse
de...entra de lleno en las figuras de la sitira y la parodia como género teatral. Esta
condicion de la ironia no se refiere al personaje de Mr. Pica, sino a la resolucién tramética
del film. Greenaway establece un juego de dialéctico de tipologias de los persongjes y
Situacion que se podria explicar bajo la siguiente l6gica: una definicion parédica y grotesca

como lo observa Paul de Man, son cercanas alatradicion inglesa del género satiro y parédico que entiende la
ironia seglin un juego dialéctico que se resuelve entre la historiay la politica o en la dialéctica del yo. Vease
Paul de Man, “El concepto de ironid’ en La ideologia estética. Madrid: Cétedra, 1998, pags.236-239. Estas
observaciones son particularmente importantes, la ironia en Greenaway, como intentaré responder més
adelante, se relaciona con lo grotesco y lo ridiculo en la medida en que se apega a esta sentido candnico de
tropo irénico, lo que en su cine se hace evidente por €l uso reiterado de citas y la implicacion simbdlico-
iconografica que esto tiene en la peliculade El ladrén, € cocinero, su amante y su esposa.

* Jorge Humberto Lujan Sauri. El cine de Peter Greenaway. Visto desde las perspectivas del anélisis
barroco, intertextual e irénico. México: Ediciones sin nombre/Juan Pablos Editor/Cineteca Nacional, 1999,
pégs. 109-110.
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del poder centrada en Mr. Pica que se aproxima a la idea de lo ubesco, ta y como la
entiende Foucault, y a una situacion irénica que se va distendiendo como intencién retérica
en la pelicula'y que tiene su resolucién en la Ultima escena de la pelicula, en e momento en
gue Georgina mata a su marido. Se trata de un juego que pone en contraposicion simbdlica
y narracion para subvertir los espacios del poder ubesco y reducirlos a absurdo. Segun
Foucautl lo ubesco descansa sobre la desproporcion entre lo publico y lo privado en €

gjercicio de poder a partir de cierta incongruencia entre status y lugar social:

...calificaré de “ grotesco” € hecho de poseer por su “status’ efectos de
poder de los que su calidad intrinseca deberia privarlo [...]. El poder
politico, a menos en ciertas sociedades y, en todo caso, en la nuestra
puede darse y se dio, efectivamente, la posbilidad de transmitir sus
efectos, mucho mas de encontrar e origen de sus efectos, en un lugar que
se manifiesta explicita 0 voluntariamente descalificado por lo odioso, lo
infame o lo ridiculo.>’

Si lo grotesco comienza por la contradiccion entre un status que no deberd
sobrepasarse y sin embargo lo hace, esta claro que Mr. Pica, en lo més inmediato de sus
significados, se relaciona con la exposicion de dichas desproporciones. Se trata como lo
afirma Foucault de “..la maximizacion de los efectos de poder a partir de la
descalificacion de quien lo produce’.® Dicha desproporcion, Greenaway la inscribe en la
tipologia y la gestualidad de este personaje como una critica a la préactica burguesa del
poder y del gusto. Los excesos son caricaturas que muestran lo bizarro y lo grotesco. La
ironizacion, que €l director lleva a cabo en este persongje, se mueve bajo la logica de la
reduccién al absurdo y @ ridiculo. Este llevado a su extremo, convierte € erotismo y e
amor sublime, en figuras monstruosas donde se exacerba la funcidon abyecta del deseo en
las funciones sexuales y escatoldgicas.™ Acaso por ello e extremo del nudo tramético de la
pelicula 'y su subsecuente desenlace se explica por la secuencia donde € marido jura que va

acomerse a amante y el momento en que Georgina lo obliga hacerlo.

% Jorge Humberto Lujén Sauri, El cine de Peter... Op. cit., pag. 115.
" Michel Foucault, Los anormales. México: FCE, 2000, pag. 25.
58
Ib.
%9 Véase Hans Robert Jauss, Experiencia estética... Op. cit., pags. 283- 292.
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Greenaway, El cocinero, €l ladron su amantey su esposa, 1989
Fig. 28

Greenaway, El cocinero, el ladrén, su amantey su esposa, 1989
Fig. 29

La composicion ubesca de la ira del marido funciona como una exacerbacion
animal del gesto, una desproporciéon del poder, que més tarde, a final de la pdlicula, se
pone en ridiculo al someter al marido en €l acto de tener que comerse € pene del amante.
La reduccién a absurdo del poder entonces destituye su vulgaridad a la hora de poner en
crisis su instinto animal de venganza: un sometimiento del otro a través de evidenciar e
propio exceso de su conducta. Es una reversion simbdlica, de ahi la ironia. Por medio de

estos elementos retérico-visuales Greenaway pone en operacion uno de los recursos
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fundamentales de la ironia: la exoneracién tempora de la autoridad.*® Una autoridad
circunscrita a las relaciones entre exceso alimenticio, mal gusto y sexualidad. El
sometimiento del poder a débil, € ridiculo, realiza una subversion del objeto del deseo ala
hora que éste (Georgina) domina a sujeto mostrandole su propia estupidez bizarra. La
torpeza desproporcionada de Mr. Pica es llevada a extremo de su propia desproporcion
paratransgredir € orden simbdlico del poder.

Greenaway, El cocinero, ladron, su amantey su esposa, 1989
Fig. 30

Al fina la ironia pasa a ser € lugar irrenunciable de la estética de Greenaway,

estrategia que trae consigo una condicion mas representacional y simbdlica de lo grotesco y
lo monstruoso. Es un juego parddico de dobles sentidos donde la ironia y la critica
reconstruyen las politicas de la representacion.®* Mientras Pasolini hace acontecer el horror
ante lo informe como condicién de la experiencia estética; Greenaway, en cambio, lo
circunscribe a un programa iconogréfico donde lo informe y lo monstruoso son objetos de
representacion y discurso retérico. En este sentido, la aproximacion fenomenolégica que se

puede hacer sobre el asunto central de este trabajo, habra que conducirlo por € lado de la

.
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referencialidad y serd a partir de ésta que podamos aproximarnos al aspecto estético

discursivo de lo grotesco en este film.

Fenomenologia del cuerpo ubesco: caricatura, risay critica

La condicion de posibilidad que determina €l registro fenomenoldgico de andlisis de El
cocinero estd determinada por la mediacion iconogréfica de la pelicula, por la clara
relacion que ésta guarda con € género de la satira y por € tropos retérico como su
intencién estética fundamental, lo que equivale a la idea de la estética de la caricatura. La
reduccioén estético-fenomenoldgica parte pues de esta consideracion estructural para poder
llevar a cabo las aproximaciones al registro de latemporalidad y de la corporeidad.

La caricatura, mas al& de sus funciones sociales e histéricas esbozadas apenas en
este trabajo, es producto, como lo observa Baudelaire (1821-1867), de la insuficiencia
esquematica de la forma y € significado. EI minimo trazo y su hipérbole son a mismo
tiempo una estrategia de figuracion y de discurso que pone en operacion un sentido de
deficiencia que convierte lo representado en ridiculo. La insuficiencia y €l esquematismo
funcionan, entonces, como simbolizaciones de lo grotesco, que en tanto ubesco, supone
también la desproporcidn significativa y una critica a poder. La caricatura, tengdmoslo
presente, responde a la secularizacion del emblema y por tanto la trasgresion del estatuto
sagrado del cuerpo, esta secularizacion abre € territorio estético de la satira como critica al
poder. Esto es particularmente importante en la estética de Peter Greenaway, por la
resignificacion que lleva a cabo de lo grotesco, € poder habrd que entenderlo bajo esta
l6gica. Logica que me permitird llevar a cabo la reduccion fenomenoldgico-hermenéutica
de los aspectos temporales y corporales de su cinematografia. En otras palabras, €
dedlizamiento al registro fenomenolégico del film que me ocupo, debera tener en cuenta en
todo momento que € sentido estético de lo grotesco en El cocinero esta mediado por su
construccion intelectuaistay referencial.

En este sentido, las mediaciones simbdlicas unidas a los aspectos pictoricos-
teatrales y a la estrategia cinematografica del travelling funcionan como €l anclaje a partir
del cua se configura esta sétira. Sétira inscrita en la estética de la caricatura y € ridiculo
ubesco del persongje central Mr. Pica. Parto pues, para llevar a cabo este nivel de andlisis,

¢ Jorge Humberto Lujén Sauri, El cine de Peter..., Op. cit., pag. 110.
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de la idea de lo ubesco, que desde mi perspectiva nos aproxima de una manera clara a la
nocion de lo grotesco hizarro presente en esta pelicula. Parto del persongje de Mr. Pica
como una representacion de lo “soberano infame” y e “histrién loco”.®? Al respecto de lo
grotesco-ubesco Foucault observa: “...esa  descalificacion [...] hace que quien es €
poseedor de la majestas, de ese plus de poder, con respecto a cualquier poder existente, sea
al mismo tiempo, en su persona, en su persongje, en su realidad fisica, su ropa, su gesto, su
cuerpo, su sexualidad, su manera de ser, un persongje infame, grotesco, ridiculo”.®

La descdlificacion, asunto fundamentalmente social y politico, corresponde en su
registro estético a la desproporcion, que en € caso de Greenaway, se construye por la
abyeccion y la obscenidad que redliza de la iconografia y la composicién barroca.
Obscenidad estética e iconogréfica que me permiten aventurar €l andlisis de los aspectos
fenomenolégico-temporales de su cine, a menos en dos aspectos. € que se refiere d
registro histérico del tiempo y € que se relaciona con €l registro intra-temporal de lo
estético.

Una primera consideracion sobre el sentido de la temporalidad del film es la del
tiempo narrativo en e que sucede la historia apenas nueve dias determinados por los
mends que se sirven a lo largo de este tiempo en € restaurante “Le Hollandais’. Desde la
clarareferencia a Barroco que tiene el nombre del restaurante, hasta la recuperacion de la
“organicidad de la materia’ por medio de los alimentos (carne, vegetdes, etc.), €
cronotopo de la pelicula lleva a cabo un cruce sincronico anacroénico de los referentes para
ubicar su historia: un poco mas de una semana. La sincronia se soporta sobre este marco
narrativo, pero también —y esto trae consigo la distension estética dd film- , sobre €
travelling continuo y la misica. Referencialidad narrativa y distension estética establecen la
tension temporal donde se soporta la construccion de la trama y los distintos cruces
simbdlicos de la pelicula, a tiempo que le permiten establecer una estética de la presencia
y la representacion en la que € plano y la accion coinciden. Las relaciones entre encuadre,
plano-contraplano y travelling continuo, unido a la estructura narrativa, hacen que €
tiempo y € presente de la accidn sean los elementos basicos de la sincroniay estructura
horizontal sobre la que se introducen el sin fin de anacronismos presentes del film.

62 \/éase Michel Foucault, Los anormales. Op. cit. pags. 15-38.
® |b. pag. 25.
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Los anacronismos, por su parte, abren la temporalidad histérica. Si a nivel
smbdlico los actantes, el vestuario, la ambientacion, etc., permiten introducir registros
paradigméticos culturales especificos, éstos a un nivel tempora abren cierta cualidad
transhistérica para inscribir un horizonte especifico y con ello sostener la discursividad
intratemporal del film, la que tiene que ver con € cruce de lo barroco, o moderno ilustrado
y lo contemporaneo (¢posmoderno?). Una suerte de puesta en presente de la accion, una
condensacion de anacronismos en € presente de la accidn que apunta a un discurso donde
la modernidad teje sus relaciones ente el pathos barroco, la diaéctica ilustrada entre deseo
y razén, y la fantasia pulsional de la contemporaneidad. El pathos barroco, no se limita a
juego de citas visuales que € director lleva a cabo a lo largo de todo € film, se relaciona
también con los juegos de luz y oscuridad, con la ilusion y e movimiento, con la
representacion atmosférica, pero sobre todo, con la liberacion de los juegos obscenos de la
organicidad de la materia que esto produce. Es la atmdsfera la que define € lugar estético
de los juegos iconograficos y discursivos, de la intratextualidad de la pelicula. Es en este
contexto donde tiene sentido los cruces intratemporales de la modernidad de Michael, la
posmodernidad de Georgina y € barroquismo de Mr. Pica, o que en otras paabras
significa que la “atmaosfera’ ilusionista de la pelicula funciona como un soporte temporal-
afectivo donde se llevan a cabo € cruce de significantes historicos, una suerte de espacio
de representacion que contiene la trama, pero que la desborda y sobre pasa los limites de
las representacion meramente signica o figurativa, 10 conduce hacia los territorios de la
percepcion afectiva y estética de la materialidad y las relaciones que esto guarda con €l
deseo, € placer y lo escatoldgico. En este sentido, bien podria pensarse que los cruces
intratemporales que plantea el film se relacionan con la idea del furor barroco: ese
elemento donde la pasién se libera como ilusion: ahi donde la bella forma muestra en su
sobrepasamiento €l lado abyecto de la vida, el que tiene que ver con la puesta en “escena’
de las funciones primarias del ser humano. No se trata de diluir € limite de la identidad de
los cuerpos, sino de exacerbar la forma para mostrar los lindes donde la identidad y la
materialidad (ecceidad) se tocan y entran en conflicto, mostrar € linde entre la figura 'y la
inmanencia de lo organico, sin duda, una de las constantes del arte Barroco como € de
Rembrandt. Con ello Greenaway continla la tradicion de este discurso cultural, pero
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ademas aventura una critica a la modernidad y a la contemporaneidad a partir de estos
recursos.

Visto desde esta perspectiva, la intratemporalidad histérica de los referentes
discursivos e iconogréaficos se sostiene sobre una mas fundamental: una temporalidad
estético-retorica. Se trata pues de aproximar una lectura de la ironia desde los sustratos
vitales en los que descansa. La ironia supone sobre todo una suerte de distanciamiento de la
Situacion y una mediacion que apela a la risa, pero no en su sentido cémico, Sino en su
sentido a menos politico. Aqui la risa, como lo afirmé més arriba, tiene que ver con una
critica a la politica de la representacion, con la puesta en duda no solo de la situacion
representada, sino con la critica a ciertos imaginarios artisticos, culturales y politicos. A
diferencia del cine de Pasolini, en Greenaway lo grotesco abre cierta dimension intelectual
de la representacion desde la que su lengugje cinematogréfico debe ser abordado. En este
sentido la reduccion estético fenomenoldgica que podamos hacer de o monstruoso y lo
informe, habra que leerla en e contexto de una mirada fundamentalmente intelectualista
sobre la historia del arte y la modernidad. Si Pasolini abre una zona de acontecimiento puro
de lo informe, Greenaway apuesta por una construccion discursiva que vincula més su
estética con lareferencialidad y el discurso.

El tropo retdrico de laironia, bajo sus dos formas fundamentales de la parodia y la
satira, hacen de esta pelicula una suerte de intercambio de enunciados donde € lenguaje
visual y textua abren un registro fenomenoldgico que muestra la relacion mas fundamental
de la intratemporalidad a partir de esquemas intersubjetivos de relacion.®* En otras
palabras, € registro fenomenoldgico en este film construye su nivel intratemporal a partir
del uso candnico de la estética y la retérica de la ironia: 1o hace a partir del juego de la
exhibicion del otro por medio de su objetivacion. La ironia funciona como e soporte
retérico que sostiene la representacion de lo grotesco, acaso por €ello la situacion deviene en
una critica a poder, en este caso Mr. Pica, y su reduccion al ridiculo. El distanciamiento

®Una de las fenomenalidades que se implican en el concepto de intratemporalidad de Paul Ricoeur esdela
intersubjetividad. El cruce de tiempos en una narracion también refiere y supone la relacion entre sujetos.
Vedse Paul Ricoeur, Tiempo y narracion. Op. cit. En todo caso agqui importa establecer una de las formas de
esta intersubjetividad temporal: la que tiene que ver con las comunidades de lenguaje, espacio comunitarios
de habla que definen la condicién necesaria del funcionamiento de laironia. Si bien es cierto que Ricoeur no
aborda esta problemética, Sino que este es un asunto mas de retorica y narratologia, agui aventuro una lectura
de las relaciones entre intratemporalidad, intersubjetividad y comunidades de habla para poder explicar los
juegos retdricos del cine de Peter Greenaway.
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irénico coloca lo grotesco como una mera simbolizacion y mediacion de la objetivacion del
otro. Este recurso nos ayuda a comprender porqué en este film la reaccidn estética tiene que
ver mas con cierto distanciamiento reflexivo que se guarda ante la situacién y los
persongies. Es claro pues, que los registros fenomenoldgicos que pueden leerse en El
cocinero... tienen que ver con la férmula misma de la ironia, aguella que se refiere a
doble sentido de un enunciado, al juego de pardbasis de la alegoria, a la alteraciéon de los
significantes en la linealidad de un signo y sus significados.® Visto bagjo la légica del
distanciamiento estético y retérico que trae consigo € recurso irénico, se entiende aquella
afirmacion que hacia mas arriba en torno a la figura de lo caricaturesco de este film y nos
permite entender de manera mas clara la idea lo ubesco a la que hice referencia. El cuerpo
caricaturesco del Mr. Picallega a ser pues, € sitio mismo de la representacion de lo irdnico
y €l territorio donde se ponen en juego relaciones complejas de enunciados que impiden la
identificacion emociona con e conflicto, antes bien, muestran e funcionamiento de la
imagen como juego retorico de sentidos que hacen de lo grotesco una suerte de recurso
critico a las figuras del poder y e exceso. Se trata pues, mas de un registro ldgico-
linguistico-estético de las imagenes que aproximan a esta pelicula a précticas
intelectualistas, donde lo grotesco funciona méas como un juego de critica social e histérica
gue en una vivencia estético-ontolégica de lo informe. Con €ello aparece una de las figuras
més solicitadas del arte del siglo XX: la de la subversion discursiva de la representacion
como forma de critica donde la objetivacion del otro se refiere mas a las formas del poder
gue a su realidad vital. En todo caso, la estrategia de esta pelicula habra que entenderla mas
como un juego de alegorias y de enunciados donde o grotesco se representay no acontece
como una condicién que conecte con la vida o con € dolor como estrategia estética. Se
trata en suma de lo grotesco politico como “...la anulacion del poseedor del poder por €
ritual mismo en que se manifiesta ese poder.”

¢Como entender, entonces, las funciones escatoldgicas y aimenticias desde la
perspectiva de lo irénico grotesco? ¢Qué relacion guarda este sentido de lo grotesco con lo
abyecto? Més alin ¢en qué sentido se puede leer la abyeccion en la estética de Greenaway?

6 \eése Paul de Man, “El concepto de ironia’ ... Op. cit., pags. 252-254.
% Michel Foucault. Los anormales. Op. cit., pag. 44.
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La respuesta a estas preguntas parten de la condicion de distanciamiento irénico a
gue he venido haciendo referencia Lo que en otras palabras significa que su nivel de
construccion y percepcion estd necesariamente mediado por este tropo retorico, no puede
ser sino simbdlico, pero ademas un simbdlico caricaturesco, tal y como sucede con Mr.
Pica, € protagonista de la pelicula. El esquematismo de la accion y de la tipologia de los
persongjes, asi como la pictoricidad y la teatralidad de la imagen hacen de lo alimenticio y
lo escatolégico, mediaciones sintécticas a partir de las cuaes € director lleva a cabo una
satira a las figuras del poder, de ahi la relacidon con lo ubesco como la entiende Foucaullt.
No se trata de una abyeccion vital o pulsiona ala manera en que lo entiende Julia Kristeva,
sino de una reduccién al ridiculo, es decir, a las funciones méas precarias del poder. El
vomito — la abyeccion — de Mr. Pica d fina de la pélicula, no apela tanto a la apertura
sintomatica de lo abyecto, sino a la exhibicién de la abyeccion del poder: a la indignidad
del poder, a su infamia® Ridiculizar e poder es abyectarlo, es decir, mostrar su
desproporcién, reducir su prepotencia a absurdo sobre la que se sostiene, 1o que en un
registro fenomenoldgico supone abrir un horizonte de intersubjetividad tempora donde la
risa, € reirse de..., habla mas de una suerte de distanciamiento afectivo para hacer de lo
grotesco una objetivacion del cuerpo del otro como cuerpo del poder. En este sentido, la
abyeccion mediada por la ironia parddica y sétira, habla de una puesta en operacion, que
segin Paul de Man, se mueve entre la primeray la tercera forma de la ironia.®® Donde la
primera apela a un juego libre, juego de los significantes y tiene la funcion de diversificar
el efecto del texto y donde la tercera inserta € tropo irdnico en € marco de una diaéctica
de la historia, es decir, inscribe un juego no solo de relaciones sintacticas, sino abre

dimensiones politicas, culturales, en suma historicas.

Perversion , esquizofrenia y deseo: Crash, extrafios placeres

En 1996 Crash gan0 el premio del Gran Jurado en e Festival de Cannes. Si bien es cierto
gue Cronenberg (Canada 1943) se lleva este reconocimiento, también es cierto que esta

67 2

Ib. pag. 26.
% Paul de Man, “El concepto de ironia’. Op. cit., pags. 240-241. La otra forma de la ironia es la de la
dialéctica del yo que consiste en los modelos reflexivos de conciencia, donde “...la ironia representa
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pelicula generé gran polémica, no sblo en Francia, sino también en Estados Unidos e
Inglaterra. Inclusive en Estados Unidos se retrasd su estreno (1997) y se censuraron diez
minutos de la cinta en su versién en video. Los motivos de esta censura, en mucho giraron
en torno a las relaciones entre erotismo y violencia que la pelicula plantea, quizd més un
desconcierto y una incomprensién sobre € tratamiento cinematografico que hace €
director: un film, un poco a la mitad entre la pornografia, €l thriller, la ciencia ficcién y €
cine de accion. Un desconcierto porgue de una u otra forma € director se aproxima a todos
estos géneros cinematogréficos sin definirse  ni circunscribirse a ninguno de ellos. Un
desconcierto porque e tratamiento que hace de la sexuaidad y lo violencia se separa
radicalmente de cualquier interpretacion clinica o terapéutica tipicas del thriller,
desconcierto también porgue la sexualidad y la violencia no estén cefiidas a las fantasias
del juego pornogréfico. Como la afirma el propio director: “ Hoy en dia todo € mundo esta
obsesionado por lo politicamente correcto lo que ha ocasionado €l que sea casi imposible
reflexionar con inteligencia acerca de la sexualidad.”®®

Mucho de este desconcierto también dio como resultado gue esta pelicula haya sido
de las mas estudiadas en los Ultimos tiempos y donde practicamente todas las
interpretaciones que se han llevado acabo la abordan desde la perspectiva del psicoandlisis
y sus relaciones con los estudios de género.”® Algo que por lo demés se mueve en la légica
de lo politicamente correcto que Cronenberg critica. Sin duda que la pdlicula se presta
mucho a estudios desde dichas perspectivas, pero creo que también la limitan demasiado y
sobre todo la circunscriben a lecturas, que s bien apuestan por su cualidad subversiva, no
permiten explorar niveles més complgjos que e propio film plantea. El registro simbdlico
gue supone @ estudio pisconalitico del arte y sus relaciones con €l deseo, € erotismo y la

claramente la distancia misma dentro del yo, duplicaciones de un yo, estructuras especulares dentro del yo,
dentro de las que el yo se miraasi mismo desde una cierta distancia.”

®Citado por José Manuel Gonzélez-Fierro Santos, David Cronenberg. La estética de la carne. Madrid: Nuer
Ediciones, 1999. pag. 239.

™ De la bibliografia y la hemerografia revisadas sdlo el texto de lan Siclair, Crash. Londres: British Film
Institue, 1999, aborda esta pelicula desde las perspectivadel andlisis cinematogréfico. José Manuel Gonzélez-
Fierro, Cronenberg. La estética de la carne. Madrid: Nuer, 1999 trabgja este film desde una visién
interdisciplinaria entre la teoria del cine y el psicoandlisis. José Miguel Cortés, Orden y caos. Op.cit. la
trabgja desde € punto de vista estético-cultural. El resto de los autores lo abordan desde el punto de vista del
psicoandlisis y los estudios de género. Al respecto véase: Linda S. Kauffman, Malas y perversas. Vaencia:
Fronesis, 2000 y los ensayos de: Montserrat Hormigon Vaguero, “ Nuevas especies para €l pantedn femenino”
y Carlos A. Cuellar Algjandro, “ Nuevo sexo y nueva carne’ en José Antonio Navarro (ed.), La nueva carne.
Una estética perversa del cuerpo. Madrid: Vademar, 2002.

168



sexualidad, parten, como bien lo observan Deleuze y Guatari, desde e supuesto de la
prohibicion y la ley (de lo simbdlico), lo que en otras palabras quiere decir que la pulsion
esta ya sempre codificada y en este sentido controlada por los sistema de representacion y
control socia. En todo caso me interesa aproximarme desde una perspectiva mas complga:
la del esquizoandlisis propuesto por los autores del Anti Edipo.”™

Encuadre, primer plano y corte directo: € lugar perverso de la imagen

La cinematografia de Cronenberg, segin afirmé al inicio de este capitulo, consiste en una
predominancia de la imagen-movimiento, donde el encuadre es por saturacion, fisico,
subjetivo, directo y pragmético, se configura sobre planos de larga duracion fijos y presenta
un movimiento continuo. Es a partir de esta sintaxis que €l director construye una trama en
la que los acontecimientos siempre se dan en e plano presencial de la accién, aqui €l uso de
la toma subjetiva predomina sobre el resto de las tomas y funciona como tectonica de la
imagen. A diferencia de Pasolini y Greenaway, € distanciamiento de la camara es nulo,
més bien e film se basa en tomas de primer plano y la totalidad de la narracion se
construye a partir del montaje intensivo que apuesta por concentracion de la accion. Sin
embargo, y esto es quiza lo méas importante, dicha concentracion no se estructura bajo un
sistema causal de representacion, sino por las relaciones gratuitas e injustificadas que marca
la trama. Se trata pues de un sistema cudlitativo de la imagen en la que la relacion entre
encuadre en primer plano y corte directo abren zonas de intervalo, que no buscan contar
algo a partir de la dialéctica tradicional del cine de acciony del thriller. Es decir, a partir de

™ Gilles Deleuze y Féliz Guatari. El Anti Edipo. Capitalismo y Esquizofrenia. Barcelona: Paidés, 1985. Una
cita larga a propdsito de las diferencias entre psicoandlisis y esquizoandlisis. “Podemos decir, pues, que la
castracion es e fundamento de la representacion antropomoérfica y molar de la sexualidad . Es la universal
creencia que retne y dispersa a la vez a los hombres y a las mujeres bgjo €l yugo de una misma ilusion de
concienciay les hace adorar ese yugo. Todo esfuerzo por determinar la naturaleza no humana del sexo, por
ejemplo el ‘Gran Otro’, conservando el mito de la castracién...Por el contrario, el inconsciente molecular
ignora la castracion , ya que los objetos parciales no carecen de nada y forman en tanto que tales
multiplicidades libres; ya que los miltiples cortes no cesan de producir flujos, en lugar de reprimirlos en un
mismo corte Unico capaz de agotarlos; ya que las sintesis constituyen conexiones locales y especificas,
disyunciones inclusivas, conexiones nébmadas. por todas partes una transexualidad microscopica, que hace
gue lamujer contenga tantos hombres como el hombre, y el hombre, mujeres, capaces de entrar en otros, unos
con otros, en relaciones de produccion de deseo que trastocan €l orden estadistico de los sexos...Eso es, la
méguinas deseantes 0 €l sexo no humano: no uno ni siquiera dos sexos, sino n...sexos. El esguizoandlisis es el
andlisis de los n...sexos en un sujeto, mas alla de la representacion antropomorfica que la sociedad le impone
y que se da a si mismo de su propia sexualidad. La férmula esquizoanalitica de la revolucion deseante sera
primero: acada uno sus sexos.” pag. 305.
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las relaciones entre toma-percepcion, toma-afeccion y toma-accion gue circunscriben a un

sstema causal e desenvolvimiento de la imagen y con éllo, la historia que pretenden

contar. Antes bien, en Cronenberg € recurso tradicional de la imagen movimiento apuntala

registros més complejos donde la técnica de filmacion tradicional, la de la imagen

movimiento sensoromotriz, se desplaza hacia flujos temporales que conectan con estados

no narrativos de la historia.

Cronenberg, Crash, 1996

Fig. 31

En este sentido, la inteligencia del
director, descansa en el hecho de echar mano
de un tipo de construccién cinematogréfica
gue en apariencia recurre a los sistemas
ideologicos y esgueméticos de narracion
cinematogréfica para subvertir sus usos de
representacion.  La saturacion fisica del
encuadre, por gemplo, habla més de una
intensidad que de una estado de
representacion psicologica de un conflicto, de
ahi la asepsia afectiva de las tomas de primer
plano. Algo que también sucede con las
tomas de percepcién, de grandes planos:. no
pretenden contextualizar una situacion o
cronotopo especifico, més bien funcionan
como un desdoblamiento atmosférico que da
lugar a espacios de intensidad.

No hay contraposicion entre subjetividad y objetividad, ni entre intencion y

contexto, sino més bien una suerte de juego dialéctico entre diagrama y cuerpo. A la

manera de Francis Bacon, la contraposicion aparente entre cuerpo y espacio supone un flujo

de continuidad entre el diagramay la pulsion organica de la materia, una suerte de analogia

de flujo donde la diferencia entre fondo y figura no existe, se trata mas bien de una

continuidad entre €l adentro y €l afuera, de su imposibilidad de diferenciarlos.
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Esto se hace claro desde € principio de la pelicula, comienza con tres secuencias
gue muestran estos flujos: la primera escena abre con un encuadre donde la esposa de
Ballard esté erotizandose con e motor de una avioneta, sin mayor justificacion se acerca un
desconocido y, ala manera de una pelicula pornografica, tiene una relacion con ella. Corte
directo y entramos a la segunda escena: la toma de un tablero de automovil, un
desplazamiento de la cdmara hacia una puerta donde un empleado le toca a su jefe para que
de su visto bueno sobre unas tomas que estan por llevarse a cabo; corte, a otro lado de la
puerta Bdlard, €l jefe estd “cogiéndose” a su asistente de produccion. Corte directo y paso
a la tercera escena. e matrimonio esta en su departamento, la mujer recargada en €
barandal del balcdn de su departamento mira desde lo alto e freeway que pasa enfrente, a
tiempo que le pregunta a su marido qué tanto disfrutd de su relacion con su empleada. Sin
mayor respuesta, Ballard la sodomiza en la posicion en la que ella estaba desde € principio
de la secuencia, a fondo se ven pasar los automoviles sobre la via de ata velocidad.

Cronenberg, Crash, 1996 Cronenberg, Crash, 1996

Fig. 32y 33
El juego entre primeros planos saturados y grandes planos no colocan una situacion,
ni un contexto, menos aun, €l perfil psicolégico de los persongjes. Simplemente muestran
un juego de continuidades entre las tomas, los planos, los encuadres y los personges. La
aparente contraposicion de los primeros planos y € plano abierto no establecen relaciones
causales, sblo muestran una accion que realizan los personges. Formalmente, este recurso
habla més de una suerte de continuidad entre los cuerpos y e espacio que de la
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contextualizcion de un conflicto psicoldgico de pargja. En este sentido, habra que entender
gue larelacion estructural que marcay se desarrolla alo largo de toda la pelicula, opera por
una suerte de intensidad de las tomas y las relaciones que €ellas guardan entre si, que como
una representacion especifica. Lo que en otras palabras significa que las relaciones de las
tomas de primer plano y las tomas-percepcion establecen un juego entre cuerpo y diagrama
como las continuidades entre el aspecto organico del cuerpo y € aspecto estructural del
espacio. Algo que responde a la categoria de encuadre fisico como un plano de inmanencia
gue determina la totalidad de la estructura cinematografica de este film y que se relaciona
con el encuadre “porno”, sobre todo en lo referido a acercamiento, a la toma cerrada. S
bien es cierto que esto no es explicito en cuanto a objeto del encuadre — no hay
acercamiento, por gemplo, a los genitales —, se vincula con esta practica en ciertas
secuencias sobre las protesis corporales 0 sobre las cicatrices. Sin duda este tipo de
iméagenes se analogan a los encuadres de primer plano del cine porno

En todo caso, la estrategia cinematografica descrita puede entenderse como un juego
de flujos entre saturacion y vaciamiento que se explica por la contraposicion entre plano
cerrado y plano abierto, una suerte de juego haptico’ que apela tanto a la tactilidad como a
la visualidad y a los desplazamientos de una a otra en ambas direcciones, una suerte de
intercambio entre e microcosmos y macrocosmos. En este contexto, las relaciones entre
tomas cerradas y tomas abiertas no son un juego dialéctico entre € adentro y € afuera,
entre sujeto y situacion, sino flujos de siginificantes en dedizamiento. Asi por gemplo, los
coches, las calles o los edificios no apuntan ni definen situaciones o lugares objetivos de la
posicion de los sujetos, sino que son fuerzas visuales anénimas y campos de inmanencia de
una pulsién que se desplazan hacia €l espacio, a mismo tiempo que se interiorizan en los
cuerpos. Quiza las secuencias en la pelicula donde mas evidente se hace esto son la de los
accidentes o0 aguella donde Gabrielle (ese personaje reconstruido por las prétesis) mantiene
una relacion con Balard. En esta secuencia su pierna mecanica se confunde con los
mecanismos del volante y la palanca de velocidades del automdvil en el que se lleva a cabo
esta relacion sexual. En suma, habria que entender que la “dialéctica’ de planos define las
relaciones estructurales entre “la historia’ y € “contexto”, en el sentido que apuntan flujos

"2A| respecto de la idea de lo héptico véase: Gilles Deleuze y Félix Guatari. “Lo liso y lo estriado” en Mil
mesetas. Vaencia: Pre-Textos, 2002, pags. 500- 501.
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indeterminados del acontecimiento visual donde la saturacion de elementos en los primeros
planos y la asepsia de las tomas abiertas constatan y ponen en circulacion e continuo de
deseo y no un conflicto psicolégico. Lo gque en otras palabras significa que lo informe
grotesco, en € caso de este film de David Cronenberg, habrd que entenderlo desde la
perspectiva de flujo donde las imégenes no se cuajan en simbolos ni son referenciales, sino
gue estén o son en desplazamiento: un asunto de percepcion haptica donde lo Igjos y lo
cerca acontecen simultaneamente y gque hacen de las “figuraciones de lo informe”’ puntos
por donde pasa algo mas indefinido adn: €l flujo puro del deseo o goce.

A esta estructura cinematogréfica habria que afiadir dos elementos méas. uno
determinado por la relacion entre ritmo y montgje, y € otro definido por € guidon mismo de
la pelicula. De lo primero hay que destacar las relaciones entre velocidad y detencién del
ritmo del film. La contraposicion que Cronenberg lleva a cabo en los movimiento de
camara entre encuadres breves y cortes directos rapidos, contrapuesto a la lentitud o la
fijeza del travelling determinan de manera muy sutil €l ritmo de la pelicula como una suerte
de concentracién-expansion de intensidades que convierten e tiempo estético del film en
una suerte de flujo que marcha a su propio ritmo y gque permite entender las relaciones de
continuidad que he explicado con anterioridad. Si a esto afiadimos la importancia que el
guidn tiene en la resolucién de la pelicula en 1o que se refiere a deliberado planteamiento
del perfil de los persongjes y de la historia, se comprendera mejor porgué este film pone en
operacion lo informe como un flujo puro de deseo y no como una representacion
circunscrita alo simbdlico y mimético. Una de las cuestiones que llama més la atencion, es
el hecho de que los personajes y las situaciones no estan justificadas por contextos o
perfiles psicolégicos. en ningin momento e director justifica, ni siente la necesidad de
justificar, por gemplo, las razones por las que € matrimonio de los Balard viven su
sexualidad como la viven, no hay causas patologicas o de tedio burgués. Algo similar
sucede con la aparicion que se va dando de los personagjes en € film: no existen razones que
justifiquen cémo se conocen, cdmo tampoco hay causas claras de porqué se encuentran en
ciertos momentos del film: como es el caso de la Doctora Remintong y Ballard que sin
mayor explicacion tramética, repentinamente, estan viendo el espectéculo del accidente de
James Din montado por Vaughan y sus compinches. Estos recursos del guion cancelan la

posibilidad de lecturas causdistas de la trama, antes bien la condicién de acontecimiento
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visual del deseo se sostiene sobre esta clara intencionalidad del guion. Este recurso
estructural que define e guidn, y su traduccion visual en la aparente arbitrariedad con la
gue se desarrolla la historia, muestra claramente la intencion del director de no justificar un
comportamiento enfermo, sSino més bien de liberar registros complegjos de las relaciones
entre sexualidad, deseo y tecnologia, de liberar las imégenes de su funcion smbdlica y
referencial y conducirlas hacia cierto registro esquizofrénico, donde los significantes se
destituyen sistematicamente a cambio de una irrupcion maguinica del goce y e deseo que
yano se entienden a partir de su interdicto, sino desde su inmanencia pura, y con €llo, hacer
de lo grotesco y lo monstruoso una suerte de positividad pura, de pulsiéon donde €
rebasamiento de los limites pasa por la aparente patologia, para conducirnos al espacio de
la sensacion morbida cas reducida a su funcionamiento primario: ese donde lo horroroso
nos devuelve a los flujos animales del placer, sin diferenciar claramente sustratos
simbdlicos de su significacion social, moral o cultural. Al final, la fascinacion y e horror e
inclusive la risa que podria provocar este film, s 1o intentamos reducir a una lectura realista
0 de un género cinematogréafico especifico, demuestran €l lugar donde lo informe funciona
a la hora que responde a una pura puesta en presencia que no requiere de explicaciones o
causas que lo controlen y lo justifiquen. Y s de justificaciones se trata, la Unica que €l
director nos da es la de la propia morbidez de los persongjes ante e limite entre placer y €
dolor que se puede desprender de la vivencia de un accidente: algo que pasa por la
perversion, pero que nos conduce ala condicion no simbolizada del goce: la esquizofrenia.

Dela simbdlica a la esquizonalitica dd goce

¢Coémo abordar el sistema simbdlico de la cinematografia de David Cronenberg cuando la
condicion estructural de su cinematografia pareciera que apuesta por generar la destitucion
referencia e iconografica de las imégenes? ¢Se puede generar una estética a partir de la
destitucion de lo smbdlico y lo referencial sin caer en juegos de expresionismo o
abstraccion? ¢Cémo entender pues una cinematografia y con ello un discurso estético que
intenta liberar lo informe de relaciones de representacion y de juegos dialécticos donde 1o
grotesco y lo monstruoso se entienden como la negacion de lo bello?, ¢dénde lo
indeterminado se entiende por su sobrepasamiento trascendental hacia lo sublime? La
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aproximacion que podamos hacer a estas preguntas nos obliga a aventurar un abordaje de
los aspectos simbdlicos presentes en Crash teniendo en cuenta los andlisis precedentes. Lo
gue exige también partir de la condicion representacional de las imagenes, para de ahi
estudiar ciertos procesos de deconstruccion y destitucion de los significantes de los que
echa mano esta obra cinematogréfica.

Desde la linedidad de la trama, Crash, mas que construir una historia, la
deconstruye. La operacion que € director lleva a cabo, a partir de las relaciones mditiples y
diseminadas que hace de los elementos, tanto estructurales como simbolicos, se mueve
horizontalmente a lo largo de todo € film. En este sentido la sintaxis y la semantica de la
pelicula, a diferencia de la complgidad sintagmético-paradigmética de Pasolini y
Greenaway, en Cronenberg responde a cierto registro meramente sintagmatico de la
construccién de la trama. El hecho de que € guidn se base en la novela del mismo nombre
de Ballard, no justifica e uso paradigmatico de ésta en tanto que no se trata de reproducir,
referenciar o recuperar modelos de representacion gque responden a tradiciones culturales
determinadas. Ni la cinematografia de Cronenberg, ni la narrativa de Ballard marchan por
ese lado, a contrario, s hay ago que las caracteriza es e modo en que, a partir de las
cuaidades simples de narracion, liberan registros meramente pulsionales de los conflictos.
Ambos estiran la imagen o € lenguaje para generar zonas de tension que no pueden ser
circunscritas a sistemas de representacion semantica, Sino a sensaciones que sobrepasan lo
representado. En todo caso aqui importan destacar las relaciones que € director de Crash
guarda con la novela en la que se inspira. El mismo Ballard declar6 de la pelicula: “...1a
pelicula de Cronenberg comienza donde termina mi novela.” " El director canadiense, en
mucho se apega a desarrollo de la trama de la novela, aunque con cambios importantes
Introduce dos basicos: mientras en Ballard la novela es narrada como didlogo interior por
el protagonista (Bdlard), en e film la narracién es estrictamente visual, si de tomas
subjetivas pero de constatacion objetiva y no recordando o distendiendo en €l tiempo a
partir de la interiorizacion de la voz. El segundo cambio: mientras que Ballard da alguna
explicacion causal sobre €l personaje-fetiche de Vaughtan, Cronenberg no lo hace con

"3 Citado por José Manuel Gonzélez-Fierro. David Cronenberg... Op. cit., pag. 220.
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ninguno.” Esto es importante por la implicacién que tiene para e sentido del goce y la
perversion presente en la pdicula y que sera determinante para la consecuencia en la
estética esquizoide de lo informe que esta obra pone en operacion. Visto asi, las lecturas de
cruces entre paradigmas y sintagmas, al menos en lo que a los referentes literarios respecta,
son poco significativos en la construccion del sentido de esta pelicula. Algo que es comin
en el cine de Cronenberg, al menos en sus obras donde € guién se basa en novelas, como
en Niked Lunch (1991), donde la relacidon que guarda con la novela de Burroughs consiste
en apropiarse de la intencion y utilizar los referentes para explorar e potencial narrativo y

cinético de laimagen movimiento como lugar esquizoide del goce.

El otro registro de relacion sintactico que podemos observar claramente en la
cinematografia del director de Crash se relaciona con la hibridacion o mixtificacion que
hace de géneros cinematogréficos. Las relaciones sintagméaticas que la pelicula plantea
entre los géneros del cine de cienciaficcion, e cine de accién y € cine porno dan como
resultado una sintactica cinematografica que dispone ambitos de percepcion y de trama que
generan una suerte de caos de referencialidad que diseminay dispersa el funcionamiento de
los significantes. Del cine de ciencia ficcion retoma el sentido imaginario de la proyeccién
del futuro, pero lo colapsa en e aparente toque costumbrista, del cine porno toma la
arbitrariedad de la historiay €l uso del primer plano parainscribir una suerte de vouyerismo
que impide las lecturas linedles y causalistas de la historia y del cine de accion-toma, a
menos en Crash, pero también en ExistenZ (1998), las acciones rapidas, la velocidad del
montgje y la edicion y las situaciones y contextos en los que se desarrolla este cine para
reconvertirlos a una estructura, una semantica de la accién, donde la cancelacion de la
causalidad narrativa trae consigo una suerte de pura fuerza dinamica de la imagen y la
narracion. Asi pues, la clararelacion, tanto con géneros cinematograficos descritos, como
con la novela en la que se basa para escribir € guion, lo conducen a una construccion
complegla done la exploracion cinematogréfica que hace de deseo, la perversion y lo
monstruoso esta en funcion de una estética que busca las relaciones esguizoides entre la

méquina, € goce y lo humano, y que determinan de manera definitiva € proceso de

"Gonzélez-Fierro observa otros cambios que asientan la diferencia entre las dos obras, no los menciono aqui
por considerar que exploran las relaciones entre la novela de Ballard y la pelicula de la que me ocupo, sin
embargo para mayor informacién al respecto véase Op. cit., pags. 219-222.
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deconstruccion simbdlica de la representacion, a cambio de una liberacion “antiedipica’ de

laimagen por medio de larestitucion afectiva del deseo.

La implicacion que trae consigo esta mixtura sintéctica de la imagen para la
seméntica de la accién, sin duda define de manera fundamental las mediaciones de los
actantes (persongjes), asi como la funcion mediadora de los lugares y las atmdsferas del
film. Define, en suma, la funcién que estos mediadores del tiempo guardan con las
estrategias de supresion o desconstruccion simbdlica de la imagen. Los persongjes, a estar
inscritos en una estructura que fundamentalmente tiende a destituir las relaciones causales y
miméticas de la trama y la imagen, tienen una funcién distinta a la de ser figuraciones o
representaciones.  Son més puntos de coincidencia y de definicion del flujo de goce, que
identidades psicoldgicas y definidas, quiza es por eso gque los personagjes carecen de carga
emocional diferenciada y sin embargo producen una cierta fascinacion, a partir de su
gestualidad sutil, pero mérbida. Tal es € caso de una de las secuencias iniciaes de la
pelicula, aguella donde entran en contacto por primera vez Ballard y Vaughan: de un
encuentro, al parecer incidental, al gesto gratuito de atraccion mérbido-erética con la que el
segundo acaricia las heridas del primero - y € placer que esto les procura a ambos -,
sobrepasa la intencion meramente psicoldgica de la seduccion, va hacia el terreno mismo
del deseo, 1o que pone en operacion e “eso” puro del goce sin simbolizacion. Algo que se
hace evidente, cuando €l protagonista “transfiere’ o mas bien disemina su excitacion
morbida, a ir por primera vez en e coche con la Dra. Remintong después del accidente
provocado por Ballard donde el marido de ella pierde la vida: e inicio de la excitacion
sexua se plantea en la reiteracion que € director hace de una toma cerrada en la que
Ballard toca con insistencia €l cinturén de seguridad del automovil en € que vigjan. Estos
juegos entre toma cerrada 'y gesto tienden alo largo de toda la pelicula a descentrar €l deseo
erético de los sujetos que lo readlizan y que, como se vera més adelante, vinculan la
deconstruccion simbdlica con la perversion a través de liberar € estatuto de la cosa como
ausencia de objeto 0 segln expresion de Lacan objet petit a. En este sentido los actantes
son mediaciones 0 més bien punto de coincidencia que hacen legible la trama, pero que a
mismo tiempo son puntos tangenciales por donde pasa € goce para hacerse visible por un
instante.
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Algo similar sucede con las atmosferas y los ambientes urbanos de la pélicula, s

bien es clara la relacion que esto guarda con ciertos imaginarios posindustriales donde sus
historias:

..tienen lugar en un barrio, en la parte industrial, en parte
portuario, deserto y lleno de charcos donde la noche es
interminable. Un aucinante descenso a los infierno plagado de
referencias siniestras y cercano a la locura, una atmoésfera
opresiva y sordida donde los didlogos poco abundantes y un
ambiente sonoro ininterrumpido crean una Situacion de absurda
irrealidad.”

Igualmente lo es & hecho de que estas atmosferas apuntan més hacia la realizacion
de flujos de afectividad pulsional que a contextualizar y referir cartografias o iconografias
definidas, mas bien tiene la funcion de apropiarse de esos paisgjes y representaciones para
reintegrarlos a los circuitos delirantes de deseo. El flujo se concretiza en agin punto pero
para desbordar sus limites inmediatamente después. En este sentido las mediaciones
simbdlicas de las que echa mano este director entran en relacion con un contexto cefiido a

ciertas problematicas contemporéaneas.

Cronenberg, Crash, 1996

Fig. 34

Asi, los imaginarios posindustriales, se leen a través del paradigma de los espacios
marginales de las ciudades. En Cronenberg los espacios fronterizos de la ciudad funcionan

" José Miguel G. Cortés. Orden y caos. Op. cit., p4g. 187.
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como bordes simbdlicos de |o horroroso y lo fascinante y lugares del deseo y @ erotismo.
Esto se vuelve més interesante cuando el director de Crash introduce €l uso del automavil
como condicién indispensable de la perversion erética. EI maguinismo automovilistico
funciona como mediacion del movimiento y € peligro y es € detonador del erotismo y la
seduccién. Su lenguaje cinematografico integra € sentido del movimiento y la velocidad
como una variable determinante de la configuracion de lo urbano en la cultura
contemporanea y como una prolongacion de la pulsion. A esto habré que afiadir 1os usos
semidticos propios de los materiales industriales. sonidos metdlicos, chatarra, desperdicio
no degradable, como también lo hacen los ambientes oscuros y sordidos en los que se
desarrollalahistoria

Cronenberg, Crash, 1996

Fig. 35

En todo caso es importante observar que todos estos elementos a la hora de ser
resueltos por las relaciones estructurales del film, por & montge intensivo y fisico,
funcionan més como una suerte de fetichizacién de la imagen que como una referencia
social, histérica o cultural determinada. Desde luego que en un cierto registro estas
imagenes guardan relaciones referenciales, pero € tono narrativo cinematogréfico no tiene
esa intencién, mas bhien busca una suerte desterritorializar los significados y conducirlos
hacia lo fantasmagorico y lo fetichista. Acaso por ello e encuadre cerradisimo, como
estrategia cinematogréfica fundamental, convierte el aspecto mimético y figurativo de los
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objetos en fragmentos sin forma definida. Objetos sin forma donde €l cuerpo se confunde
con laméquina'y donde €l espacio fisico se confunde con los espacios de la fantasiay de lo
organico.

La fascinacion gue siente Cronenberg por lo industrial y los espacios imaginarios
gue € desarrollo tecnolégico producen en la sociedad contemporanea, no se limita a la
mirada sobre los paisgjes delirantes de las urbes contemporaneas; impactan también sobre
la identidad misma del sujeto, Cronenberg configura una nueva dimension de la
corporeidad que pone en crisis laidea misma de la identidad:

En la imagen corpora que nos propone Cronenberg en sus
peliculas, no nos reconocemos (0 nos da miedo reconocernos):
la fusién de lo animal y lo humano, la mutacion genética, la
ambivalencia de sus fronteras, y la debilidad de su existencia.
Sus monstruos no proceden del exterior no son producto de la
magia; por € contrario, estédn dentro de nosotros, son nuestros
propios cuerpos.”

Los avances de la ingenieria y la informética médica han abierto un nuevo
imaginario corporal en nuestra sociedad, el que tiene que ver con el sentido interior del
cuerpo y con la reconstruccién de la organicidad y la vitalidad a través de la méaquina. Esto
Cronenberg lo lleva al extremo de hacer de las maguinas las formas mismas del deseo y la
perversion: ya sea el espacio erético y erotizable del coche donde se realizan buena parte de
los actos sexuales en esta pelicula o en la maguinizacion del cuerpo en uno de los
persongjes femeninos del film. Gabrielle es una gran prétesis mecanica donde se
confunden lo organico y lo maquinico en €l sujeto, pero donde también se disuelven las

diferencias entre el interior de lo humano y lo exterior del mundo industrial contemporaneo.

" |b. pag. 190.
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Cronenberg, Crash, 1996
Fig. 36

Es cierto que las relaciones delirantes entre lo humano y la maguina no es un asunto

exclusvo de esta pelicula, antes bien es un recurso constante de su cinematografia.

Videodrome (1982) es € film donde por primera vez el director pone en circulacion su idea
de la nueva carne: esta suerte de sobrepasamiento del limite corpora y psicolégico del

individuo que trae consigo el desarrollo de las tecnologias del siglo XX:

La nueva carne designa un fendmeno de naturaleza mixta y voluble,
pues e proceso de la metamorfosis posbilita la existencia de un ente
hibrido en & que pueden combinarse simbiéticamente parte de
categorias opuestas como la masculino/femenino; |o humano/animal; la
natural/artificial; o lo viviente/inerte. Algunas de las combinaciones
sefidladas ya disponian de un término que las designard
‘Hermafrodita’ o ‘Androgino’ para la mixtura entre sexo masculino y
femenino; ‘Cyborg’ (Cybernetic Organism’) para la mezcla entre lo
mecénico y lo humano, ‘Monstruo’ para la amalgama entre ser humano
y animal.”’

La diferencia de Crash con Videodromo y ExistenZ, en lo referido a las relaciones

entre tecnologia y cuerpo, es que en las dos Ultimas € director echa mano de las
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tecnologias electronicas y digitales, mientras que en le primera lo hace con las tecnologias
mecéanicas. La importancia estética e imaginaria de esto tiene que ver con € hecho de
explorar las relaciones delirantes del hombre y la méquina, no nada més en € orden de lo
virtual, tema por lo deméas muy recurrente en e cine contemporaneo, sino en ampliar
dichas relaciones a una tecnologia que aparentemente no destituye las relaciones entre €
interior y € exterior, y que las nuevas tecnologias hacen casi por principio. Este matiz
simbdlico, en todo caso, permite leer una continuidad en la estética de este director en
relacion con sus exploraciones sobre lo monstruoso como una forma de sobrepasamiento
de las identidades y los limites entre é hombre y la méquina, pero sobre todo permite
reconocer la degtitucién de la identidad como reguladora smbdlica del goce y la
sexudlidad.

La Nueva Carne como fetiche sexual conforma un agente revulsivo que
se erige como paradigma maximo de la superacion de la moral sexua
convencional. La morbosidad desprejuiciada del Nuevo Fetiche elimina
el rechazo tradicional de lo carnal y la escision entre € adma y ©
cuerpo; cuestiona los estereotipos sexuales y manifiesta un amor
superior, sublimado, gracias a la supresion del asco, a la apreciacion de
lo ‘desagradable’ a la humanizacion de lo artificial y lo monstruoso, y a
laliberacion de los canones patriarcales.”

Maquinismo y nueva carne son las mediaciones simbdlicas fundamentales a través
de las cuales € director media la pulsion esquizoide del goce.  Estos circunscriben €l resto
de las simbolizaciones y lo hacen desde su condicion de flujos de inmanencia del goce
referidos més arriba. Podemos pues entender la manera en que la tipologia de los
persongjesy los contextos narrativos y visuales del film funcionan.

A diferencia de Pasolini y Greenaway, las tipologias de los persongjes en
Cronenberg no responden a paradigma alguno, no reproducen ni refieren a figuras
artigticas, culturales, sociales o politicas determinadas; se definen a si mismas por la
perversion erético-tandtica del deseo. Podemos reconocer tipologias socides (e
matrimonio burgués, e hombre de clase media obrero, etc.), pero éstas no tienen una
funcién definitiva en la intencionalidad ddl film, solo son mediadoras inteligibles y visuales

" Carlos A. Cuéllar, “Nuevo sexo y nueva carne’ en Antonio José Navarro (ed.), La nueva carne. Una
estética perversa del cuerpo. Madrid: Vademar, 2002, pag. 180.
"8 |b. pags. 197-198.
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del ago méas complgjo, del sistema de proyecciones y deconstruccion de los objetos y las
identidades. En todos los persongjes importa mas el modo en que la camara destaca el topoi
indefinido del cuerpo, que agun perfil ideoldgico, psicologico o iconogréfico especifico.
Algo similar sucede con los contextos narrativos, més que estructurar la distension de las
acciones a través de intenciones, medios, fines o situaciones, tienen la funcién de generar
afecciones, cruces de goce moérbido. Visto asi, ciertos recursos narrativos, como la actitud
vouyerista de Badlard a lo largo del film, tienen més la intencion de intercambiar
sensaciones que de determinar la narracion o € perfil social o psicologico del persongje. Lo
mismo sucede con los elementos visuales del film, establecen cierta referencialidad que
apunta mas hacia €l espacio pulsional de la perversion y no tanto a significados concretos.
En € film de manera explicita se reconocen dos referencias visuales o textuales: las de los
“accidentes de famosos’ que Vaughan y sus actores reproducen en su espectéculo, en
particular la del accidente de James Dean —que en un segundo registro se relacionan con la
famosa fotografia de Andy Warhol (1928-1987) sobre e accidente automotriz- y la
referencia, reducida a absurdo, del asesinato de Kennedy al ser presentado como un
accidente automovilistico.

= "‘I‘%\_i"

..-i!-l
=

Fotograma del video del asesinato de Kennedy, 1963 Fotografia del coche de James Dean antesy después del accidente, 1955
Fig. 37 Figs. 38y 39

Estos cruces son paradigmatico-sintagmaticos pero no se reducen a su recuperacion
discursiva o visual, méas bien abren el significado para poner en operacion ciertas relaciones
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entre los imaginarios sociales y del poder con la fascinacion perversa de los accidentes.
Como s en estos imaginarios socio-culturales pulsionaran la misma logica del goce de los
persongies. El juego que esto trae consigo habra pues que entenderlo en la logica
reconstructiva del imaginario que Cronenberg pone en operacion: no se trata de jugar con €
orden indicial o significativo de lo imaginario, sino de abrir su dimensién pulsiona, la que
tiene que ver con la perversion y e fetichismo como una suerte de retorno de lo reprimido.
Una suerte de liberacion de lo “Red” en sentido lacaniano donde €l goce no es
simbolizado, se trata, a contrario, de lairrupcién del horror y la fascinacion en su estado de

pura afeccion.

Después de este andlisis cobra sentido €l planteamiento inicial donde afirmé que €
abordaje de Crash habria que hacerlo desde la perspectiva del esquizoandlisis propuesto por
Deleuze y Gautari. El sistema de flujos esquizoides, tanto en la estructura cinematografica
del film como en la deconstruccién simbdlica que realiza no responden a la castracion, sino
a los desplazamientos de los significantes donde “...las sintesis congtituyen conexiones
locales y especificas disyunciones inclusivas, conexiones nOmadas. por todas partes la
transexualidad microscopica...””® Ahi donde el maguinismo y la nueva carne hablan més
de las maguinas deseantes que no tienen més que estados afectivos, hablan de un “cuerpo
lleno colectivo, la instancia maquinizante sobre la que la maguina instala sus conexiones y

ejerce sus cortes.”%°

¢Como entender pues este transito estético-cinematografico sobre lo informe a la
hora en que va de su simbolizacion a su puro flujo? Si alguin registro simbdlico puede leerse
en Crash es € que tiene que ver con la légica fetichista de lo perverso: Ultima instancia de
simbolizacion y principio de destitucion simbolica, que me permitird entrar a andlisis
fenomenolégico del horror, y la relacion que esto guarda con lo grotesco, a través del paso
gue va de la perversion hacia € tiempo-flujo del deseo, hacia € lugar esguizofrénico de lo
informe. En este contexto adquiere toda su relevancia los aspectos estructurales de la
cinematografia desarrollados hasta aqui, la relacion entre plano cerrado, corte directo de la
configuracién visua, unido a la ausencia de una narrativa causalista de la historia derivada
del guidn, configuran una suerte de estética del fetiche que se define por las transferencias y

™ Gilles Deleuze y Félix Guatari, El Anti Edipo. Op. cit., pag. 305.
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dedlizamientos de lo significantes hacia sustratos indeterminados y carentes de figuracion,
sin embargo esta fetichizacion es s6lo un momento por el que pasa lo informe hasta
convertirse en algo alin més complgjo: una maguina deseante de flujos y pulsiones del goce
gue conectan la estética de Cronenberg con o monstruoso en su sentido més originario, €
gue tiene que ver con lo informe como lugar radical de la ausencia de representacion,
asunto que trataré en e siguiente apartado. Ahora me centro en este Ultimo reducto
simbdlico, € del fetiche como parte final del andlisis de las mediaciones simbdlicas en la
cinematografia de este director: un momento que pasa necesariamente por la perversion

como parte del discurso estético presente en este film.

Cronenberg, Crash, 1996

Fig. 40

8 |b. pag. 400.
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El fetiche es el objeto propio de la perversion y consiste en la transferencia y en €
intercambio entre objetos, personas y deseos. Desde la perspectiva del psicoandlisis, €
fetiche no es otra cosa que la transferencia que se hace del trauma de la castracion femenina
hacia un objeto sugtitutivo del falo. La perversion comienza cuando € fetiche es una
representacion confusa entre los limites de las pulsiones eréticas y tanéticas: los objetos del
deseo se dgnifican en funcion de dicho desdibujamiento. Esto es particularmente
importante en la estética de Cronenberg, sin duda la transferencia de significantes opera de
manera cas absoluta en sus imagenes. desde € momento en que € accidente y la
sexudidad entran en escena, es decir, practicamente desde €l inicio, se articula la Iégica
perversa y la imagenes pasan a ser un fetiche que pone en operacion la propia perversion.
La fascinacion moérbida que esto pone en operacion permite que los dedizamientos
esquizoides transiten de un lugar a otro y de un significante a otro. Esto se observa
claramente en varias escenas. desde € inicio de la pelicula donde la carcasa metdlica de
Ballard penetra en su cuerpo, hasta la atraccién fetichista por € dolor que producen los
tatuajes tanto en Ballard como en Vaughan, que los lleva a tener una relacién homosexual
inmediatamente después de grabar su piel —relacion que por lo demés esta anunciada desde
e principio de la pdlicula-, asi como la relacion fetichista con la enorme cicatriz- vajina
gue se adivina y se descubre debajo de las medias de red de Gabrielle en la secuencia ya
descrita donde ésta y el protagonista tienen una relacion. Todas estas secuencias marcan
siempre € desdibujamiento perverso entre €l placer y €l dolor, pero ademés introducen una
de las condiciones fundamentales en la definicion del fetichismo perverso: la destitucion
simbdlica del objeto a cambio de la irrupcion de la Cosa, es decir, de una suerte de deseo
por lo informe, un objeto que no se define por su limite y su diferencia sino como topologia
pura. Un lugar sin forma, un érgano sin cuerpo: un puro lugar sin identidad donde las
superficies, la hendiduras, la tactilidad operan como sitio de algo: La Cosa

186



Cronenberg, Crash, 1996
Fig. 41

Sin embargo estos pasos por las desimbolizaciones perversas del objeto, estos
transitos por la Cosa, son un recurso que habria que contextuaizar en la estructura mas
compleja de los procesos de esquizoides donde los sistemas de figuracion y simbolizacion
son solo un cruce de los flujos del deseo. Acaso por ello lo maguinico y su relacion con la
idea de las méguinas deseantes no son meras figuras tedricas con las cuales explicar € cine
de Cronenberg sino su reducto estético fundamental. Bien podria servir esta cita del Anti

Edipo, expresion de los procesos de desimbolizacion de la estética de Cronenberg:

Lo que, precisamente, define a las méguinas deseantes es su poder de
conexion hasta € infinito, en todos los sentidos y en todas las
direcciones. Es incluso por elo que son méguinas, atravesando y
dominando varias estructuras a la vez. Pues la méguina posee dos
caracteristicas o potencias: la potencia de lo continuo, € filo maquinico
donde determinada pieza se conecta con otra, € cilindro y e piston en la
méaquina de vapor, o incluso segin una linea germinal més lejana, la
rueda con la locomotora —y yo afiadiria lo mecénico con lo orgénico-;
pero también la ruptura de direccién, la mutacion de tal modo que cada
méguina es corte absoluto con respecto a lo que reemplaza, como €l
motor de gas con respecto ala méaquina de vapor.®*

8Gilles Deleuze y Félix Gautari. El Anti Edipo. Op. cit., pag. 399.
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Fenomenol ogi a y maquinica de lo informe

Las condiciones estructurales y simbdlicas analizadas en la estética cinematogréfica de
Crash sin duda dificultan el abordaje de la dimensién tempora de esta pelicula. En un
sentido todo € film se construye sobre la idea de flujo y desconstruccion simbdlica que he
expuesto con anterioridad. Sin embargo, faltaria precisar laimplicacién que esto tiene en €
registro fenomenolégico-temporal del film. Desde luego es oportuno tener en cuenta que la
captacion de esta temporalidad requiere, tanto de las mediaciones narrativas como de las
simbdlicas, pero iguamente importante es no encuadrar a fortiori las propuestas estéticas
diferenciadas en dichas categorias. Se trata méas bien de problematizar, en este caso, €
registro de la temporaidad, a partir de los diferenciales que una estética determinada
manegja. Esta observacion es particularmente importante en € caso del director y la pelicula
de los que me ocupo, sobre todo porque e aspecto de la temporalidad en su cine es ago
gue por principio parte de puros planos de inmanencia material, donde las mediaciones o
registros temporales habra que entenderlos en la l6gica del delirio del goce y € deseo, del
delirio maguincio como forma material del tiempo. Una suerte de inscripcion del horror y
lo monstruoso desde una materialidad desquiciada y desbordada de la maguina y €l cuerpo

sin érganos.

A diferencia de Pasolini y Greenaway, donde la temporaidad esta claramente
mediada por €l juego de anacronismo simbdlicos y por sus referencialidades histéricas, en
Cronenberg estos elementos, aunque presentes, no tienen una funcién determinante en €
discurso estético, son més bien recursos que conducen a figuras delirantes del tiempo.
¢CoOmo pues interpretar las figuras temporales de lo subjetivo-intersubjetivo, de lo histérico
y lo ontoldgico en la estética de Crash? Algo es claro en todo € planteamiento del film: la
estructura dominante de la temporalidad es fundamentalmente sincronica. A diferencia de
los otros dos films analizados, donde existen un sin fin de cruces anacrénicos y sincronicos,
en €l film que me ocupo no hay anacronismo alguno, més bien la trama se tiende sobre un
tiempo continuo y lineal donde la historia se cierra a en si misma. Es importante tener en
cuenta este aspecto, sobre todo porque este elemento temporal es determinante para poder
entender e resto de las figuras temporales. La sincronia lineal y cerrada hace que los

elementos del film funcionen de manera autoreferencial, lo cual no quiere decir que no
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existan relaciones entre las iméagenes y los significados culturales, sociales, historicos o
subjetivos. Se trata més bien de entender que su funcién descansa en una estrategia que se
justificamas al interior del propio texto cinematografico.

En este contexto, los registros fenomenolégico temporales dibujan una
intencionalidad especifica en € film: e tiempo subjetivo apunta una suerte de liberacion
afectiva de la perversion, mientras que los referentes de tiempo historico son précticamente
inexistentes, s algun registro de exterioridad o contextual tiene, es més social y su funcion
es crear atmosferas emocionales mas gue discursos politicos o de cualquier otra intencion
significativa, éstos habra gue entenderlos como proyecciones delirantes que se apegan a
subgénero de horror de la ciencia ficcion. Quiza sea en € registro ontolégico material
donde se soporta € sustrato temporal mas complegjo dd film y € que en Ultima instancia
resuelve y da sentido a los dos anteriores y con €lo a toda la pdicula. Es también este
registro e que convierte a cuerpo, la nueva carne, en € lugar estético de la maguina
deseante.

Es claro que & predominante narrativo del film es el del tiempo subjetivo, son los
persongjes y la toma subjetiva la que genera el tono. Los planos contraplanos cerrados, las
tomas corresponden a la mirada de los actantes; los didlogos también corresponden con la
camaray € punto de vista de los persongjes. Estos recursos colocan siempre al espectador
en € interior del film. Sin embargo este posicionamiento no busca la identificacion y no lo
hace porque existe un claro distanciamiento psicolégico de los actores de sus persongjes.
Este juego entre subjetividad de la toma y distanciamiento del personge, a la manera
brechtiana, permite que el estado emocional de la perversion alcance una cierta generalidad.
Esto, junto con la estrategia del guion de no justificar causalmente el comportamiento de
los persongjes, impide localizar € conflicto y con elo la emocién como una patologia
personal, antes bien lo abren hacia un registro pulsional mas amplio: al registro del goce
como impulso erdtico y sexua de la vida, algo que sin duda conecta con la idea del
erotismo en Bataille, algo que también permite pensar que en la estética de Cronenberg la
afeccion temporal del erotismo se vuelve monstruosa e informe en la medida que apuesta
por e sobrepasamiento de las identidades subjetivas hacia una suerte de ontologia material
del deseo.
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Los flujos de deseo que se plantean en este sobrepasamiento del tiempo subjetivo,
son los mismos en términos de tiempo socio-histérico. Si bien es cierto que se pueden
encontrar cronotopos especificos —a ciudad de Toronto, la referencias a los imaginarios
posindustriales del paisaje urbano o a las tipologias sociales tardo modernas de los cuerpos-
, éstos son espacios de representacion que desbordan su propio limite de significacion
cultural, socia o historica. Aqui €l recurso de fragmentar €l objeto por medio de las tomas
de plano cerrado deconstruye e referente hasta confundir el registro de su significacion, lo
gue en términos  estético-temporales quiere decir que apuesta mas por liberar la expresion
del material como un recurso que muestra lo topogréfico y organico de la méquina. Esto es
particularmente claro en la secuencia en la que Balard, su esposa y Vaughan llevan €
coche a autolavado: la toma cerrada deforma € contexto para liberar € valor fetichista,
cas monstruoso, tanto del coche como de la misma méaguina de lavado. Se trata de una
suerte de desintegracion de la forma para confundir €l limite entre erotismo, cuerpo y
méquina. Recurso que lo aproxima a sentido del imaginario delirante del tiempo de la
ciencia ficcion, como en una de las Ultimas secuencias de la pelicula Alien. El octavo
pasajero (1979) de Ridley Scott donde e monstruo se confunde con la maguina, en
Cronenberg, € tiempo histérico y cultural opera en funcion del sistema de proyecciéon
imaginaria de lo posible y no por su anclgje a las figuras de la memoria, pero a diferencia
del género de la ciencia ficcidon este sistema de fantasias se coloca en referentes sociales y
culturales “redles’. Una suerte de delirio y alucinacion sobre lo real que funciona seguin su
I6gica, sin cambio de plano de representacion hacia la fantasia, € suefio o lalocura, sino en
el dmbito de exceso del deseo que no reconoce, en su pulsion més originaria, separacion
entre el adentro y € afuera, entre lafantasiay la realidad.

Los registros fenomenoldgicos del tiempo subjetivo y del tiempo histérico, segin lo
expuesto, deberemos pensarlos como puntos por donde pasa € flujo del tiempo materidista
de lavida. Més arriba mencioné € plano de inmanencia como €l registro estético donde se
resuelve € cine de Cronenberg. Dicho plano, segin Deleuze y Guatari, es la vida como
flujo informe que traspasa todo lo existente: no solo lo biolégico, sino lo mecanico. Paralos
autores de Mil mesetas lo que existe no es producto de separaciones, sino del impulso de la
vida que se configura y desfigura continuamente. Este proceso complejo, multidireccional y

equivoco, seguin estos fildsofos, muestra que lo existente y lo diferenciado son detenciones
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y concentraciones de la inmanencia de la vida. En este sentido, lo humano y sus
producciones pertenecen a este plano de inmanencia y son uno de los puntos de detencién
de este flujo, asi las construcciones culturales son parte del mismo proceso: las méquinas,
los artefactos son prolongaciones de este flujo que no demuestra la separacion entre lo
humano y & mundo, sino su continuidad. Las maguinas, segun esto, son parte de este flujo
gue se determina como movimiento mecanico en algin punto, pero que responde a la
tensién y € continuo del flujo. Se trata de una suerte de materialismo ontolégico que
demuestra que las maguinas son una suerte de cuerpos sin 6rganos y donde su mecanicidad,
no responde a una insuficiencia de lo humano, sino al flujo, a la tensén que la vida
establece entre impulso y simbolizacion técnica del mundo. No es este € lugar para
profundizar la complejidad de estas ideas, solo echo mano de ellas para explicar €l sentido
del tiempo ontolégico materialista de la estética de Cronenberg.®?

Este plano materialista de inmanencia Cronenberg lo resuelve estéticamente a partir
de lo maquinico y la nueva carne. La relacion que se establece entre €ellos, en su registro
ontolégico temporal, tiene que ver con la disolucién de los limites y con e desplazamiento
de lo corporal alo mecanico y viceversa, que se lleva a cabo a lo largo de toda la pelicula.
Seguin lo he venido analizando, los desplazamientos estructurales y simbdlicos, asi como la
constante deconstruccidon de los significantes tienen la finalidad de liberar € registro
esguizoide, su estética fue por €ello e paso por € ultimo reducto simbdélico que definia las
relaciones entre estética perversa y fetiche: ese nivel donde el simbolo deja de prescribir y
abre la dimension de la Cosa: la desterritorializacion del deseo que se prolonga en €l topos
sin figura. Llegado a este punto esta desterritorializacion tiene que ver con una compleja
construcciéon esguizofrénica que colapsa € orden del referente en € cine del director
canadiense. En este sentido, las relaciones entre perversion y fetichismo habra que
entenderlas en las logicas de flujo, lo que en otras paabras significa que son puntos por
donde transita € deseo. Deseo, goce, pulsiéon o impulso que a la hora que se inscribe en
toda esta complejidad constructiva disloca la lectura referencial (psicoanalitico-simbolica)
gue se pueda hacer de esta estética En este sentido, es més pertinente hablar de

esquizofrenia tal y como lo planteé desde el principio de este argumento. La disolucion

8| respecto véase: Gilles Deleuze y Félix Gautari, Mil mesetas. Op.cit., pags. 155-171y El Anti Edipo. Op.
cit., pags. 11- 56.
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cronenbergiana entre € hombre y la maguina se puede entender segun e concepto de
méquina deseante de Deleuze y Gautari:

Las méguinas deseantes son las mismas que las maquinas sociales y
técnicas, pero son como su inconsciente: manifiestan y movilizan, en
efecto, las catexis libidinales (catexis del deseo) que ‘corresponden’ a las
catexis conscientes o preconscientes (catexis de interés) de la economia, la
politica y de la técnica en un campo socia determinado. Corresponder no
significa parecerse: se trata de otra distribucion , de otro ‘mapa’, que ya
no concierne a los intereses congtituidos en una sociedad, no a reparto de
lo posible y lo imposible, de las coacciones y las libertades, todo lo que
congtituye las razones de una sociedad. Pero, bajo esas razones, hay las
formas insdlitas de un deseo que carga los flujos como tales y sus cortes,
gue no cesa de reproducir los factores aleatorios, las figuras menos
probables y los encuentros entre series independientes en la base de esta
sociedad, y que desprenden un amor *por si mismo’.%

Se trata de develar la relacion entre tiempo, vida, cuerpo y maquina como una forma
de disolucién de la esferas determinadas y por €llo controladas del deseo: se trata de
mostrar e lugar del horror que teje las relaciones entre vida y muerte en la sociedad
contemporanea, donde las maquinas y € cuerpo ocupan € lugar de lo monstruoso y lo
grotesco como una radical forma de desenmascaramiento de los imaginarios que controlan
el miedo en la sociedad contemporanea. Mas alé de la fantasia, més alla de la ciencia
ficcion e inclusive més alla de la los sistemas de representacion de la locura, Cronenberg
explora los lugares de produccién esquizoide del deseo que subvierten los interdictos sobre
el deseo y € erotismo en nuestra sociedad y los devuelve a lugar animal de la vida. Visto
asi, e final de la pelicula plantea una pregunta fundamental: mientras que la Dra.
Remington y Gabrielle restituyen el lugar perverso del Fetiche a hacer el amor en el coche
totalmente destruido de Vaughin, e matrimonio Ballard opta por reconstruir esa chatarra
para buscar la desterritorializacion del deseo a partir de todos los accidentes por venir. Una
pregunta que Cronenberg nos plantea: ¢el horror se limita al espacio fetichista de la
perversion o tiene que ver con e lugar de lo irrepresentable? Asunto que aproxima
radicamente lo grotesco alo sublime.

8 Gilles Deleuze y Félix Guatari, EI Anti Edipo. Op. cit., pag 410-411.
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Capitulo 3. Dialécticay estética del terror: unacritica a lo colosal

Ser espectador de calamidades que tienen lugar en
otro pais es una experiencia intrinseca de la
modernidad, la ofrenda acumulativa de mas de
siglo y medio de esos turistas especializados y
profesionales Ilamados periodistas.

Susan Sontag, Ante e dolor delos demés.

..la violencia convierte en cosa a quien esta
sujeto adla...
Smone Well, Lalliada o d poema de lafuerza.

Se denomina colosal a la mera presentacion de un
concepto, que es cas demasiado grande para
cualquier representacion...

Emmanuel Kant, Critica de la facultad de juzgar.

En 1936 Walter Benjamin escribid la version definitiva de su famoso texto La obra de
arte en la era de su reproductibilidad técnica. Desde entonces vio € potencial critico, pero
también  ambiguo, que traeria consigo la revolucién tecnolégica de la imagen
cinematogréfica y fotogréfica en la configuracion de imaginarios sociales y culturales.
Como lo afirma en una breve nota del Libro de los Pasajes. “Lo caracteristico de las
formas técnicas (en contraposicion a las formas artisticas) es que su progreso y su éxito son
proporcionales a la transparencia de su contenido social.”* El contexto de esta afirmacién
se relaciona directamente con las implicaciones que tiene la técnica, en particular € ciney
la fotografia, en la construccion de un nuevo tipo de receptor social: la masa, y con la
puesta en circulacion de un registro inédito de la imagen: su industrializacion. Recordemos
gue para Benjamin las producciones técnicas no son solo € reflg§o de procesos de
produccién y poder dd capital, son algo mas radical: € lugar donde se redliza @ suefio y
e despertar de la sociedad, ahi se producen, se reproducen y se ponen en circulacion las
relaciones entre ideologia y utopia.

La reproductibilidad técnica cancela la condicion aurética de la obra de arte e
introduce un dato inédito en la funcion social de la imagen, al menos la filmica: “Lo
peculiar de la filmacién en estudio cinematogréfico esta en que ela pone d sistema de
aparatos en d lugar dd publico. Se anula de esta manera € aura que esta alrededor dd

! Walter Benjamin, Libro de los pasajes, [N 4, 6]. Madrid: Akal, 2005, pag. 467.



intérprete, y con dla al mismo tiempo la que esta alrededor de lo interpretado.”? El
sistema de aparatos, camara, iluminacién y demas, trae consigno una mediacion que separa
lo real de la imagen. ¢Qué se genera con esto? Al menos dos consecuencias: un nuevo
estatuto de la imagen en lo que se refiere a sentido social que alcanza y un colapso en €
sentido mismo de la mimesis como condicion de lo artistico.

Si dentro de la gran tradicion de los saberes en la “ modernidad”, |a separacién entre
ficcion y realidad funciond como € concepto nuclear que permitié diferenciar € arte de los
otros saberes y los modos de representacion; la aparicion de la fotografia y € cine, sin
duda, al tiempo que volvieron problemética esta separacién, mostraron su artificialidad.
Con € nacimiento de estas tecnologias de la reproduccion, las diferencias y las rdaciones
entre los tipos de representacion se volvieron mas complgas: ya no se trata solo de dividir
e estatuto de la representacion entre ficcion y realidad ni entre verdad y falsedad. Antes
bien estas relaciones se intercambian en una suerte de regla de proporcion inversa: realidad
-falsedad, verdad —ficcion se suman a las relaciones anteriores. Si la relacion realidad-
ficcion definia los @mbitos de la imaginacién como acto poético o mero principio de
organizacion de las sensaciones, y la relacion entre verdad y falsedad definia € ambito del
saber légico y cientifico; la proporcionalidad inversa que nace con la reproductibilidad,
articula un nuevo sentido de la imagen y la representacion: la verdad imaginarialla
imaginaria verdad y la realidad falsa/la falsa realidad. Se introduce pues, una contradiccion
irresoluble en la imagen, a partir de ahora la separacion entre real y ficcional no es tan
evidente. La aparicion de las tecnologias de reproduccion masiva vueven complgas las
relaciones entre realidad y verdad en € siglo XX. Esto desde luego es evidente en € caso
de las imégenes que tienen pretension de verdad documental, pero también lo es con
aguellas imagenes, que son las que importan aqui, que tienen pretension de ficcién. El
poder de lo falso dd que hablé al inicio del capitulo anterior, agui toma su sentido: € cine
tiene @ poder de generar un sin fin de imaginarios que se inscriben en la cultura como
modos de representacion gque generan nuevas formas de colectividad: la que produce la
propia expansion de la imagen a la hora de ser reproducida masivamente. El cine es una
forma de tecnologia donde la maguina y lo humano se reencuentran en e espacio colectivo
y onirico de la imagen, se reencuentran en una suerte de espacio ludico en que laimagen 'y

2 Walter Benjamin. La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica. México: Itaca, 2003.
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lo imaginario estdn conectados por d principio de verdad imaginaria y de imaginaria
verdad que en mucho define d estatuto de la representacién de la contemporaneidad
mediatica. No es que € cine invente e instituya lo real, sino que la reproductibilidad técnica
hace quelo real sea como € cine.

En este contexto la pregunta por 1o grotesco y lo informe habra que responderla a
partir de esta complgidad de la imagen y la representacion que trae consigo la
reproductibilidad técnica. No se trata de una mera transferencia de grado del problema de
la imagen de reproduccién masiva a un registro estético definido, sino de problematizar la
funcién que tiene lo grotesco en € momento en que entra en € estatus de representacion
que le imprime la imagen-movimiento. El poder de lo falso ddl cine introduce en la imagen
cierta cualidad onirica que da lugar a un sin fin de potencias estéicas donde se confunden
y se disuelven las relaciones entre verdad y realidad. En € caso de lo grotesco, estas
disoluciones se articulan a partir de cierta liberacidn de las fantasias donde los imaginarios
sociales ocupan un lugar importante en la significaciéon de la imagen. Por una parte, d sitio
de lo monstruoso y lo grotesco se funda en € juego proyectivo de las fantasias colectivas a
través de los géneros de terror o de ciencia ficcion. Por la otra, existen registros diferentes
de la imagen-movimiento donde o grotesco no se relaciona de manera directa con € orden
de la fantasia, sino con algo méas “redlista’. Si bien es cierto que en ambas d recurso
estético de la topologia dd cuerpo, @ colapso entre € interior y d exterior y la
materialidad corporal son los recursos irrenunciables de lo grotesco, lo monstruoso y o
informe, e cambio de intencion, pero sobre todo de funcion de dichos recursos, los hace
distintos. Mientras que en los géneros dd terror y la ciencia ficcion, € horror se relaciona
directamente con € inconsciente de lo monstruoso y lo grotesco, en € cine de corte
“realista’ se vincula mas con ciertas funciones de orden sensorial, perceptual e imaginario
gue no se separan dd principio de realidad de la imagen, antes bien lo vinculan de manera
directa a referentes de orden social, politico y cultural especificos, pero también con ciertas
conductas sexuales, escatolégicas y psicolégicas posibles, y a hechos que son probables.
Asi mientras que en los géneros de terror y ciencia ficcion la mediacién ficcional juega con
los suefios colectivos de los espectadores, en las practicas estéicas dd cine realista, se
juega con lo “posible real” de las imégenes. Se trata en ambos casos de entender cOmo se

construye € principio de verosimilitud estéticay d orden simbdlico de las imagenes. en €
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primero existe un deslizamiento hacia € orden puramente onirico de la imagen, mientras
gue en € Ultimo lo imaginario se inscribe como potencia de lo real, de ahi € poder de lo
falso.

Estas diferencias son importantes en tanto que las tres peliculas analizadas, si bien
con profundas diferencias, inscriben lo grotesco en una estéica que funciona en la logica
de lo real posible, lo que también quiere decir que € sentido que lo informe y lo
monstruoso tiene en dlas habra que entenderlo bajo esta I6gica. Con estrategias distintas,
cada uno de los films aborda una funcion y sentido de lo grotesco: Pasolini como una
critica politica a fascismo y desde la estética del sadismo; Grennaway mas como una
parafrasis dd teatro y @ arte barroco y a partir de una estéica de lo abyecto y la ironig;
Cronenberg como una perversion sexual y desde una estética esquizoanalitca de la
méquina. Las tres peliculas muestran una forma de entender & horror a partir de ciertos
recursos estéticos y discursivos donde lo informe y lo grotesco adquiere un significado
diferente, pero que de una u otra manera, se relacionan con € cuerpo, € deseo y € otro
como una condicion necesaria. La estética del sadismo en Pasolini apuesta por una relacion
donde estos tres e ementos son vistos bajo la légica de la administracion racional del goce
y como una suerte de metafora del poder como objetivacion dd otro y lugar donde se opera
lo grotesco como violencia del poder. En cambio en Greenaway, lo grotesco y sus
funciones se vinculan con la reduccién al absurdo y como una suerte de puesta en escena
caricaturesca donde este valor se mueve dentro de la sétira como recurso estético y
discursivo, 1o que supone una reduccion del otro a la desproporcion de su poder.
Finalmente, en Cronenberg lo grotesco y lo informe responden méas a logica de los flujos
del deseo que tiende a destituir las identidades simbdlicas de los objetos y los sujetos, una
estética de la méguina como recurso esquizofrénico para liberar € horror de sus érdenes de
significacion y conducirlos su registro de puro flujo y pulsion. En suma, la especificidad de
cada una de estas cinematografias hacen de lo grotesco un recurso a través del cual poner
en operacion un sentido complgo del horror como cualidad estética y vital que funciona a
distintos niveles de rdacién y como una forma de subversion dd arte ante los canones con
los que sele define.

El sadismo, la abyeccion y la perversion analizadas en estas pdiculas serian modos

diferenciados de abordar lo grotesco, sin embargo, en cada uno de dlos existe, al mismo
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tiempo, una mostracion de lo informe como eemento artistico y como una contraposicién
a las formas de representacion del arte, sobre todo las que se refieren, en la tradicién
“moderna’, al sentido dd gusto como aquello que define su valor a partir delo belloy lo
sublime. Se trata de una dialéctica negativa que realiza, por medio de lo grotesco, una
critica y una subversion a las concepciones y funciones dd arte de nuestra época, sobre
todo a las que explican la vivencia de lo informe bajo la logica de lo sublime. Si lo
grotesco y lo monstruoso en las sociedades premodernas respondian a cierto sentido de la
colectividad y a su funcién lGdica y ritual®, e incluso funcionaban en e contexto de ciertos
metarrelatos onto-teoldgicos que lo determinan como una manifestacion carnal del mal en
el pecado o como una fuerza de la naturaleza realizada en € destino; en la modernidad
cambia su significado, ahora se entiende, como lo intenté mostrar en la primera parte de
este trabajo, como un proceso de negacion de gusto imperante y como subversién al
sentido y valor dd arte que la modernidad burguesa defini6. Es necesario pues dar una
vudta tuerca mas para poder entender de qué manera lo grotesco se construyey € sentido
quetiene en la culturay d arte dd siglo XX. Para hacerlo vuelvo a centrar la discusion en
los conceptos que la modernidad configuré en d siglo XVIII, en particular los dd
pensamiento kantiano, sobre todo porque las ideas y argumentos de este filésofo son, al
mismo tiempo, € origen y d trasfondo conceptual desde & cual se desarrolla toda la
discusion estética moderna y contemporanea. En este contexto, |o grotesco ocupa una
posicion negativa en los discursos estéticos, a menos € que se deriva de la Critica del
juicio. Se trata de retomar algunos de los planteamientos entorno al asco y 10 monstruoso
realizados en la primera parte de este trabajo, profundizar en su critica y con dlo
replantear |a problemética de la teoria del arte y la estética de los siglos XIX y XX. Aqui
me limito a enunciar mi tesis: lo informe y lo monstruoso —incluidas todas sus formas y
manifestaciones-, en la época de la hipervisibilidad capitalista habran de explicarse como
una transformacién de lo sublime y lo siniestro en d horror, donde este horror responde al
proceso de tecnologizacion dd mundo que hace que lo informe dge de habitar en lo
inhéspito de la naturaleza o en la trascendencia de lo sublime y se instale en € horizonte
finito de la historia occidental de nuestra éoca. Problemética que se vincula no nada mas

% Premoderno se entiende como el proceso histérico en @ que & Sujeto ain no se define como categoria
epistemol 6gica a partir dela cual se representan las relaciones con € mundo.
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con la relacion de lo sublime con lo monstruoso, sino también con la de lo sublime con lo
colosal. Me interesa mostrar de qué manera las relaciones entre arte, estética, ciencia y
tecnologia producen, en la segunda mitad dd siglo XX, unaforma inédita delo informe.

Teoréticay tecnologia de lo informe en la modernidad

El trazo argumental que propongo lo desarrollaré a partir de reubicar, ya no la practica
artistica sobre lo informe, lo monstruoso y o grotesco en la modernidad, sino dd andlisis
de sus derivas argumentales en la teoria y la estética: las relaciones que esta nocion guarda
con lo sublime como una forma de control ideoldgico del potencial subversivo que lo
informe tiene en la modernidad. De este primer registro de estudio pasaré al desmontaje y
deconstruccion de lo sublime, con la finalidad de mostrar las relaciones que éste guarda
con la ciencia como paradigma de la modernidad y la manera en que este paradigma es
determinante en la definicion de lo monstruoso y 1o grotesco. A partir de la relacion entre
estética y ciencia, abordaré, un tercer registro que vincula la nocién de poder, estéica y
ciencia en € pensamiento moderno como una suerte de realizacion de la nocién de sistema
dd saber. Como parte de esta deconstruccion y con la finalidad de mostrar las relaciones
entre representacion y sistema, abordaré € problema de las tecnologias de la mirada, es
decir, las relaciones entre técnica, saber y representacion y las implicaciones que esto tiene
en la construccién de regimenes imaginarios y visuales de la cultura. Esto permitira
entender @ lugar que ocupa la reproductibilidad técnica de la imagen en € mundo ddl arte
en general y en particular en su relacion con lo grotesco y o monstruoso. Finalmente, una
vez que lleva a cabo este desmontaje, podré aventurar con mas precision € sentido de lo
informe en la cultura del siglo XX y con elo también serd posible mostrar de qué manera
los directores analizados ponen en operacion su sentido y funcion. Baste por ahora afirmar,
gue en términos generales, € estatuto de la imagen y la representacion de o monstruoso y
lo grotesco que trae consigo d cine, abre una condicion inédita en la historia de la
visualidad: la que tiene que ver con la construccién de imaginarios que funcionan bajo una
l6gica distinta de la verosimilitud, la de la imagen-movimiento. La industrializacion y la
subsecuente masificacion de la imagen fotogréfica y cinematogréfica han hecho de lo
monstruoso y lo grotesco un lugar comin de la cultura visual de nuestra época, han
convertido lo obsceno en un producto de consumo cotidiano. La industrializacion de la
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obscenidad funciona como un registro ideolégico de control de los individuos, acaso por
elo su reconsideracion critica, a partir de los directores analizados nos permitan

comprender cudl es la funcion de lo informe en nuestro mundo.

Loslindesdelo sublime: siniestro, monstruoso, anormal

La importancia y las implicaciones que tuvo @ pensamiento kantiano en d desarrollo de la
modernidad son innegables, ya sea para afirmarlo o negarlo, la sistematizaciéon y division
dd saber que realizd Kant es € cimiento sobre € que se construye la idea de o moderno.
Division que impacta de manera directa en d pensamiento estético y en la propia
produccién artistica. Las consideraciones que d fildsofo aleman hace en torno a lo belo y
lo sublime son definitorias, no sdlo de asuntos artisticos 0 poéticos, sino de sistemas y
argumentos filosoficos fundamentales para la concepcion y @ desarrollo de arte y la
estética de los siglos XIX y XX. Las ideas de lo belo y 1o sublime en Kant responden a la
necesidad de diferenciar un tipo de juicio que de lugar a las representaciones meramente
subjetivas en € proceso del conocimiento. Diferenciacion que, como lo intenté mostrar en
la primera parte de este trabajo, responden a la necesidad de salvaguardar la condicion de
necesidad dd juicio préctico (d juicio éico). Visto asi, la distincion kantiana entre lo bello
y lo sublime, y la invalidacién dd asco como principio de experiencia estética, pone a
discusion @ problema de las pasiones y la urgencia dd filésofo de poder darles un lugar
racional en su sistema. Urgencia que por lo demas dio pauta para que la reflexion estética,
primero, y la de la teoria del arte, después, derivaran diversas probleméticas. En términos
de estética y teoria dd arte, las relaciones que se desprenden dd sistema kantiano de
conocimiento son basicamente dos. las de las estéticas de la vida y la dd arte como
concepto y discurso. De la segunda baste con decir que éstas se vinculan de manera directa
con Duchamp y d desarrollo conceptualista ddl artey la teoria, estos discursosy practicas,
en lo fundamental, siguen la tradicion que explica  pensamiento kantiano a partir de la
Critica de la razon pura.* De la primera, que es la que aqui importa, sus derivas tienen a

* El mgjor representante de esta tradicion es Clement Greenberg, sobre todo en lo que se refiere a una critica
de la pintura pura. Sin embargo, dd lado del desarrollo tedrico del arte conceptual existen dos textos
fundamentales, de Arthur Danto, Después del fin del arte. El arte contemporaneo y é con la historia.
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menos dos grandes tradiciones que llegan hasta € siglo XX: las dd Romanticismo y las de
Vitalismo, aungue préximos y lgianos al mismo tiempo, la diferencia entre ambos tiene que
ver con € lugar que ocupan las nociones de lo sublime, lo grotesco, € placer y € dolor en
estas tradiciones.

En d Romanticismo, sobre todo en Hegel, 1o sublime, lo feo y lo cémico son la
parte negativa de lo bello y proceso de superacion dialéctica ddl Espiritu. El arte en Hegd
es @ primer momento del Absoluto y realizacion sensible de la Idea.®> Una suerte de
afirmacién de todo @ proceso dialéctico que recoge una primera forma de trascendencia
hacia d absoluto del espiritu: la de la belleza, sintesis total entre materia e idea, entre
sensibilidad e historia, entre espiritu y naturaleza. El arte es la readlizacion concreta y
superacion hacia la autorepresentacion de la Idea en términos absolutos y universales: lugar
donde se pone de manifiesto, al mismo tiempo, la diversidad y pluralidad de las culturas y
los pueblos y la condicion universal de la autoconciencia. Pero en tanto momento concreto
dd Espiritu Absoluto, € arte conoce al mismo tiempo su antitesis en la rdigion y su propia
dialéctica como proceso artistico.® Es en su proceso de afirmacion y negacion donde Hegel
explica la funcion de lo sublime, lo feo y lo comico. EI momento de negatividad que
realizan cada uno de dlos no es otra cosa que la superacion dd arte y la belleza hacia un
orden de universalidad dd Espiritu que se alga de lo sensible, 1o que en otras palabras
significa que para Hegd, al arte y la belleza son siempre una verdad superada hacia la
condicion de abstraccion racional del Espiritu: 1o sublime es, segin esto, € momento de
afirmacion negativa de la belo hacia la belleza como Idea’, mientras que lo feo es la

Barcelona: Paidds, 1999 y € de Thierry de Duve, Kant after Duchamp. Massachussets: October/Mit Press,
1996.

® Véase G.F. Hegel, Enciclopedia de las Ciencias Filosoficas. México: Casa Juan Pablos, 2002.

®En este espacio no interesa abundar sobre |a triada que conforma e momento del Espiritu Absoluto en Hegdl,
sino centrarnos en e proceso dialéctico de lo bello.

"L o sublime no es nada més |a condicion subjetiva de la vivencia de lo indeterminado en el resguardo racional
del sujeto y sus a prioris de representacion, antes bien ocupa € lugar donde € sujeto y la naturaleza coinciden
en una suerte de sintesis entre ellos como sobrepasamiento de lo finito. En este contexto, la afirmacion de
Hegel en torno a lo sublime da pautas importantes para entender € intento del Romanticismo y € Idealismo
aleman por superar los argumentos kantianos, |o sublime es seglin Hegel: “La simple oposicién que, como tal
aparece en la belleza. En si y para si es la conciencia universal en la que la fantasia mora y limita la
productiva e individualizadora actividad de la misma.” Citado por Juan Antonio Rodriguez Tous, Idea
estética y... Op. cit. pag. 308. Para d fildsofo alemén, 1o sublime es la superacion de la “realizacion sensible
delaidea’, muestralainadecuacion delaideaalo sensible, alo material, abrela posibilidad delo infinito en
laforma como una suerte de superacion del Espiritu hacia el absoluto, algo que sin duda aproxima esta nocién
ala delo sublime matemético en Kant. Lo sublime segln esto seria la verdadera belleza en tanto que pone a
descubierto d limite que la belleza leimpone alaidea. Si la belleza, que segin Hegel serealiza en € arte
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negacion de lo bello en tanto se muestra su limite en la materialidad y se inscribe solo en
dla® y lo comico es la negacion de la negacion que restituye la Belleza a lo bello en tanto
gue es la toma de conciencia de la subjetividad como imposibilidad de contener, en su
finitud, e absoluto del Espiritu como pura autorepresentacion de si.” De este proceso
dialéctico importa destacar al menos dos asuntos: € que serefiera al lugar que lo feo ocupa
como negacion y € que relaciona lo sublime como la condicion de sobrepasamiento de la
belleza hacia € infinito como @ momento estético de superacion hacia € Espiritu Absoluto.
Desde luego no se trata de llevar a cabo aqui una critica o andlisis exhaustivo de estos
problemas filosoficos, sino de daborar ciertas genealogias conceptuales e histéricas que me
permitan ubicar las derivas y los cambios que a nivel tedrico estan operando en la
concepcion de lo informe. A partir de élos intento mostrar como la modernidad ha
concebido este problema y d lugar que ocupa en su sistema estético y artistico. Visto en
este contexto, las ideas sobre lo bdlo, lo sublime, 1o feo y lo comico al tiempo que llevan a
cabo una critica a las ideas kantianas de lo sublime y de la naturaleza en lo que respecta a
la superacion del dualismo estructural que esta detrés de élas, a mismo intentan resolver la
condicion de lo siniestro y lo informe como una forma legitima de expresion estética que se
produce en € arte por su sobrespasamiento hacia lo infinito. Si bien, es cierto que en € arte

clasico, consiste en la coincidencia entre la materia y la idea, 1o sublime, es un desbordamiento de la fantasia
en pro del concepto universal de absoluto. Es la elevacion hacia @ espiritu donde lo bello se representa a si
mismo como belleza més alla de la forma sensible, un desbordamiento de la fantasia hacia € proceso
categorial que le permite representarse, primero como absoluto contenido o religion y luego como pura
autorepresentacion de si, autoconciencia o filosofia.

8 Lo Feo es d lado opuesto de o sublime en tanto que lo bello se entiende a si mismo en su particularidad. Es
decir lo feo es la sublimidad en tanto seinstala en la singularidad y la particularidad sensible: “La existencia
inmediata de la belleza como totalidad de sus momentos y negacion de la negacion que supera la inmediata
realidad efectiva de lo bello en d concepto de sublimidad y reclama una mediacion a través dd concepto
puesto de esta existencia inmediata” citado por Juan Antonio Rodriguez. Op. cit. pag. 310. Como lo afirma
este estudioso del romanticismo: “Lo feo es lo bello desde € respecto de dicha inmediatez. Precisamente la
singularidad absoluta de la cosa bella como cosa bella deviene en unidad negativa de ambos conceptos. La
dinamicidad dialéctica de la fealdad consiste en afirmar dicha unidad como existente” (Op. cit. pag. 311). En
esta afirmacion de lo inmediato, la fantasia lo que representa son espectros, monstruos, esperpentos que no
son sino la representacion de lo finito humano. Lo feo entonces es la imposibilidad de transcender la
imaginacion hacia @ absoluto, lo feo tiene pues un caracter meramente psicoldgico y habla mas de una
imposibilidad humana de pensar € absoluto. “Asi pues, piensa Hegel, puede decirse que la fantasia,
considerada como propiedad del individuo o como cualidad psicoldgica, es o feo, lo maligno o lo espectral,
mientras que aquella fantasia en la que las particularidades méas bien se consagran a un poder supremo, como
si se unificaran inmediatamente con é, es la [fantasia] noble y verdaderamente ideal.” Citado por Antonio
Rodriguez Tous, Op. cit. pag. 313.

° Si lo feo esla negacion delo bello en tanto éste se afirma en su pura inmediatez, |a negacion de la negacion,
el momento antitético de lo feo, eslo cdmico. Es la aceptacion de finitud de la conciencia finita, en lo comico
la conciencia reconoce “como su substancia y verdad la finitud de la conciencia subjetiva, esto es, la realidad
efectivadelovulgar.” Citado por Antonio Rodriguez Tous, Op. cit. pag. 316.
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y la filosofia romantica lo siniestro y lo informe ocupan un lugar significativo, es innegable
gue en su sistema, esto informe esta entendido como un momento que debe ser superado
hacia una légica de la representacion, que si bien ya no lo excluye, 1o subsume en un
proceso mayor de conocimiento.

En d invierno de 1796- 97 Hegel en € seminario de Tubinga, que como estudiante
compartia con Schelling y Hollderlin, escribié € Primer programa del Idealilsmo Aleman.
De las muchas ideas que propone, de éstas se destaca € lugar que tiene € arte y la estética
en la filosofia, que como lo observa Benjamin, dicho sitio consistia en entender la obra de
arte como “un centro viviente de reflexion. La bdleza es la sintesis original donde la
racionalidad dgja de ser abstracta y argumentativa y pasa a ser concreta, estética e
imaginativa’.’® El arte es d momento sensible de la idea que recoge en la presencia del
objeto todo € proceso dialéctico del espiritu, € cual consiste en la devacion gradual del
conocimiento de si. Segin esto, d arte, tanto su historia como sus valores, son parte de este
mismo proceso y primer momento del Absoluto dd Espiritu, 1o que en otras palabras
significa que d arte no solo reconcilia a espiritu con la naturaleza, sino que a hacerlo
arrastra tras de sf toda la historia de los pueblos y de la humanidad en su totalidad.™* La
importancia de esta idea, para lo que aqui interesa, descansa en la implicacion que esto
tiene para entender e funcionamiento de lo siniestro, lo informe en & pensamiento
romantico. Por una parte habra que entender que lo sublime es @ proceso estético que lleva
a cabo esta superacion hacia € absoluto y al hacerlo, y esto es lo que me parece mas
relevante, arrastra la naturaleza y la historia consigo para generar una suerte de momento
objetivo y concreto del espiritu que “ muestra” € absoluto en lo sublime. Esta superacion
hace pues de lo sublime una suerte de sintesis donde se ponen en operacién las relaciones
entre naturaleza e historia como identidad de los pueblos y donde € arte pasa a ocupar un
lugar en @ proceso de autoconciencia de la humanidad. Lo que en otras palabras significa
gue lo sublime ocupa € espacio de la identidad estético-ontoldgica donde 1o humano y la
naturaleza coinciden hasta hacer de la representacion sensible @ sitio mismo en que se
regliza la primera sintesis atemporal entre afeccion y razén, naturaleza e historia como
forma artistica que muestra d infinito del espiritu. ¢Pero que significa lo infinito del

10 \/éase Maria Garcia Nufiez, El primer programa del Idealismo Aleman como proyecto utépico en http:/
aparterei.com.
™ Al respecto véase G.F. Hegdl, Enciclopedia delas Ciencias Filostficas. & 557-559, Op. cit. pags. 382-383.
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espiritu a la hora en que se conjugan estos ementos? Sin duda la épica dd paisajey la
poética de la naturaleza, una conversion simbdlica y alegorica de las relaciones entre d
espiritu y la naturaleza que se resuelve en € arte como sitio de superacion del absoluto,
donde € humano se arraiga a la naturaleza y donde la naturaleza deviene en historia y
cultura. En este contexto lo feo no es mas que € momento concreto donde € arte descubre
su limite y permite establecer en este limite su valor, algo que a los ojos dd Romanticismo
es imposible, antes bien su valor radica en que en este proceso |o bello descubre d limite de
lo sensible y lo material, es decir lo finito, y que a descubrirlo se representa a si mismo
como objeto: es decir como comicidad. Una risa de si que habla de la conciencia como
capacidad da objetivacion y reduce la condicion de lo informe a un mero proceso de
autorepresentacion de la Idea. En suma muestra la necesidad de darle un lugar a lo
informe reduciéndolo a un proceso de representacion de la razén y una condicion
trascendente y de absoluto espiritual. Es por €lo que dentro del sistema de las artes la
poesia representa y ocupa € lugar de realizacion de lo sublime, en ela € espiritu se
representa al mismo tiempo como sensibilidad y concepto: le toca a la palabra la potencia
de hacer presente en lo estéico su propio limite al trascenderse en € lenguaje y
autorepresentacion.

Si en € idealismo romantico es la poesia la que redliza esta superacion hacia la
autorepresentacion del espiritu haciendo de lo sublime @ espacio de las emociones sin
representacion y momento de universalizacion de estas emociones, en d vitalismo € arte
que muestra lo indeterminado y lo informe es la musica. En éla ya no se pone en
operacion una concepcion de lo informe en la conciencia o € espiritu, sino un regreso a la
vida como impulso y voluntad de poder. Desde luego la importancia de Nietzsche en esto
s innegable, no solo por la clara influencia que tendrd en d pensamiento y € arte de siglo
XX, también por su radicalidad ante los discursos de la modernidad. Para € autor del
Nacimiento de la tragedia, la funcién dd arte es hacer soportable la vida para lo humano, la
dialéctica de lo apolineo-dionisiaco no solo es la oposicién estética entre la bella apariencia
y la pasion, sino algo més complgo que muestra la condicion ddirante de la existencia, de
la que € arte es su mgor expresion. Aqui importan dos asuntos. destacar € cambio que
Nietzsche realiza de las categorias de lo bello y lo sublime, por la de lo apolineo dionisiaco
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y d lugar que le otorga a la masica como expresion del pathos de la vida.'? Se trata de un
cambio de fundamento de lo informe en € arte 'y en la vida, pero no necesariamente de una
transformacion de la funcion que tenia para la cultura alemana dd siglo XI1X: la que se
refiere a su reacion entre historicidad y arte.

Lo sublime y lo comico habra que entenderlos desde la |6gica de lo dionisiaco:

Aqui en este peligro de la voluntad, aproximase a é (a Dionisio) €
arte, como un mago que salva y que cura: Unicamente € es capaz de
retorcer esos pensamientos de ndusea sobre o espantoso o absurdo de
la existencia convirtiéndolos en representaciones con la que se puede
vivir: esas representaciones son lo sublime, sometimiento artistico de
lo espantoso, y lo comico, descarga artistica de la ndusea de lo
absurdo.”

Lo sublimey lo comico son las mediaciones necesarias con las que hace soportable
el impulso ciego de la voluntad, de la vida. Son las mediaciones ddlirantes, pero las Unicas
gue se tienen, para hacer soportable € impulso de la vida: lo sublime a someter o
espantoso y 1o comico al mostrar su absurdo. He aqui la importancia de lo apolineo para
este filésofo: é nos regala la bella ilusion, € suefio y  engafio del consudlo.* Visto asi, 1o
sublime y lo cdmico son € espacio de la representacion como ilusion, pero lo informe no
esta en dlos, es algo més: la pasion, @ erotismo y € impulso ciego de la vida que d ser
humano vive como desproporcién. Una desproporcion que no puede sino causar dolor. En
este sentido 1o informe es lo dionisiaco como aquello que aterra y fascina en tanto que
exige sobrespasar la identidad dd sujeto, los hombres dionisiacos son los “que viven

felices, no como individuos, sino como lo Unico viviente, con cuyo placer estamos

12 Nietzsche seguird sosteniendo esta tesis a lo largo de todo € desarrollo de su pensamiento aunque con
ciertas precisiones respecto a la relacién entre la masica 'y € romanticismo. En su obra temprana, a la que
pertenece El nacimiento de la tragedia, d filésofo consideraba que & romanticismo, sobre todo la musica
wagneriana, era la que representaba y realizaba € espiritu dionisiaco, sin embargo en @ “Ensayo de
autocritica” que introduce diez y seis afios después se deslinda claramente de esta relacion, asi como de
Schopenhauer y con elo de su delirio germanista, al respecto é mismo plantea la siguiente pregunta en
ensayo referido: “¢Cdémo tendria que estar hecha una musica que no tuviese ya un origen romantico, como lo
tiene la muUsica alemana?’ El nacimiento de la tragedia. Madrid: Alianza Editorial, 1973, pag. 35. Sin
embargo esto no significa negar las relaciones y las ideas que en este texto sostiene Nietzsche y sobre todo
negar la enorme influencia que tuvo tanto en e pangermanismo como en larelacion de éste con € arte aleman
dd siglo XI1X y principios ddl siglo XX.

'3 Friedrich Nietzsche, Op. cit. pags. 78-79.

14 Apolo es d dios del suefio y en este sentido de la bella apariencia, al igual que Dionisos, Apolo esta en d
orden del delirio, pero no en € delavida sino en e dela palabra. En este sentido Apolo no funciona como lo
racional del arte, sino como lo poético y lo delirante del lenguaje.
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fundidos. Asi, lo informe por antonomasia es la physis y € hombre dionisiaco es

Zaratustra, € hombre querie

Vosotros deberias aprender antes € consuelo intramundano, - vosotros
debierais aprender a reir, mis jovenes amigos, Si s que, por otro lado,
queréis continuar siendo completamente pesimistas;, quizas a
consecuencia de dlo, como reidores, mandéis alguna vez a diablo todo
e consuelo metafisico- jy en primer lugar la metafisical*®

Visto desde esta perspectiva, sin duda & pensamiento nietzscheano introduce un
cambio sustancial en la idea de lo informe al reconducirlo a la vida como sustrato material
y limite infranqueable de todo quehacer humano. El nihilismo de Nietzsche también
significa una restitucion de la materialidad y la fisiologia en la estéica que sin duda marca
una ruta importante en @ desarrollo dd discurso artistico y estético del siglo XX. Si bien
s cierto que en sus inicios, las reflexiones de Nietzsche estaban muy préximas al discurso
dd romanticismo aleman en la obra del Nacimiento de la tragedia, igualmente cierta es la
separacion que hace de dicho discurso en € texto que introduce varios afios después. Este
deslinde trae consigo una radicalizacion en su idea de lo dionisiaco y la masica, a partir de
ahi estas categorias ya no se derivan hacia las formas dd pangermanismo propias dd
pensamiento romantico, sino hacia la busgueda de un sentido melancdlico y solitario de lo
dionisiaco. Pensar d pathos dionisiaco sin sus hipéstasis culturalistas abre una dimension
de la relacion entre naturaleza y humanidad que no se resudve por medio de un proyecto
romantico nacionalista, mas bien subvierte este espacio hacia algo radical: la locura y la
liberacion del deseo. Locura y deseo que se explican por la conciencia nihilista de la
existencia 'y por una suerte de ontologia materialista que concibe la vida como un poder que
destituye la idea misma de la subjetividad y que serd fundamental en la concepcion de las
estéticas y las poéticas de la transgresion y la cruedad en @ arte dd siglo XX. En todo
caso es importante tener en cuenta que € texto autocritico que elabora Nietzsche, replantea
toda la tesis sobre lo dionisiaco y le otorga una nueva cualidad a lo informe que tiene que
ver con la liberacidn de los lugares del horror en la fantasia y la pasion que se inscriben
como ddirio y extravio dd sujeto. Leer desde esta perspectiva las observaciones que

'3 Friedrich Nietzsche, Op. cit. pag. 139.
18 |b. pag. 36.
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Nietzsche hace en torno a Hamlet y Ofelia, muestra € sentido que lo dionisiaco tiene en su

produccion posterior:

En este sentido d hombre dionisiaco se parece a Hamlet: ambos han
visto una vez verdaderamente la esencia de las cosas, ambos han
conocido, y sienten ndusea de obrar; puesto que su accion no puede
modificar en nada la esencia de las cosas, sienten que es ridiculo y
afrentoso d que se les exija volver gjustar  mundo que se ha salido de
quicio. El conocimiento mata € obrar, para obrar es preciso hallarse en
e veo delailusién [...], es & conocimiento verdadero, es la mirada que
ha penetrado en la horrenda verdad lo que pesa mas que todos que
incitan a obrar, tanto en Hamlet como en d hombre dionisiaco. Ahora
ningan consuelo produce ya efecto, d anhelo va mas ald de un mundo
después de la muerte, incluso més alla de los dioses, la existencia es
negada junto con su resplandeciente reflgo en los dioses 0 en un mas
aléa inmortal. Consciente de la verdad intuida, ahora € hombre ve en
todas partes Unicamente |0 espantoso o absurdo del ser, ahora comprende
d simbolismo dd destino de Ofdia, ahora reconoce la sabiduria de
Sileno, dios de los bosques: siente nausess.”’

Mientras Hamlet descubre € horror del destino en € espectro que le revela
perversion del poder y su relacion con @ deseo; la muerte de Ofdia pone al descubierto la
imposibilidad de la relacion entre e amor y € deseo cuando una de las figuras dd horror es
e deirio. En todo caso aqui importa destacar € modo en que Nietzsche interpreta a
Shakespeare y cdmo inscribe o dionisiaco en la locura: una suerte de desquiciamiento de la
conciencia a la hora en que desvela que la vida sobrepasa d limite, va mas alla de lo finito
como condicién de la existencia humana. Asi, mientras que d pensamiento romantico
concibe lo sublime y lo feo como dos momentos que se explican por la necesidad de
transcendencia, Nietzsche introduce la condicion mortal y nihilista en lo humano y la
somete al poder de la pasion de la vida, es decir al dolor, donde € arte tiene la funcion de
hacerlo soportable.

Mas all4 de los argumentos dd Romanticismo y d Vitalismo, que no pretenden
agotarse en esta exposicion, aqui importa mostrar las derivas que las ideas de lo sublime 'y
lo grotesco tomaron en d siglo XIX. Mientras que en & primero lo informe, la naturaleza es
sublimada hacia las formas de una épica que da cuenta de la relaciones entre mundo e
historia para justificar una suerte de identidad entre d arte y € espiritu de pueblo; d

7 |b. pag. 78.
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vitalismo de Nietzsche apuesta méas por inscribirlo en la pulsion de la vida como voluntad
de poder que destituye la identidad del sujeto. Dos extremos que dibujan de manera clarala
problemética de la que me ocupo y que en un lugar se tocan: € de la recuperacion de lo
mitico como condicion de la naturaleza. Dos extremos cuyas derivas en los discursos
estéticos y tedricos del artey en la produccion artistica de la segunda mitad del siglo XI1X y
durante € siglo XX seran fundamentales en la concepcion que se tenga de lo grotesco, lo
informey lo monstruoso.

Mientras é Romanticismo apuesta por la superaciéon y refundacion de mito a partir
dd proceso de autorepresentacion del Espiritu como conciencia de si, donde € arte ocupa
el momento sensible y concreto de dicho proceso; € Vitalismo nietzscheano apuesta por su
restitucion vital. La discusion entre razén y voluntad habla de la necesidad de explicar €
lugar de laviday lo sensible en d siglo XIX que encuentra en al arcaismo mitico su suelo:
una pregunta por € origen que de lugar a la hecceceidad ddl mundo como representacion.
Asi, d Romanticismo encuentra en € arte y su autorepresentacion, la filosofia del arte'®,
argumento racional para darle lugar a “eso” dd mundo, en cambio Nietzsche explora la
pasion en € arte para devolverlo a la vida, éd encuentra en los mitos arcaicos y en su
musica, € espacio donde e “eso” acontece como dolor y destino. La filosofia dd arte y la
poesia, por un lado, y la musica, por € otro, son las dos caras de la misma moneda: la de
la viday la naturaleza convertidas en un momento de la razén historica y en € instante de
la expresion tragica de la existencia. Dos caras que hacen de lo informe una utopia y un
destino: la utopia dd arte como autoconciencia que refunda y orienta una finalidad de la
cultura y la historia, 0 un destino dirigido hacia la nada y d absurdo. En ambos casos la
refundacién de lo mitico no es otra cosa que la necesidad de buscar una conciliacion entre
la naturaleza y 1o humano, un territorio que hace dd arte d sitio donde ciencia, tecnologia,
historia y saber coinciden para superar € dualismo kantiano que separaba
irremediablemente a lo humano de la naturaleza y con dlo creaba d sistema diferenciado
dd conocimiento. La materia, la naturaleza y la vida suponen una resistencia a la
categorizacion que hace imposible su representacion, recordemos la cualidad que € asco y

18 Una de las grandes diferencias entre la estética kantiana y e Romanticismo radica en la consideracion, por
parte de los Ultimos, sobre lo bello y lo sublime como asuntos de autorepresentacion del Espiritu.
Consideraciéon que convierte lo belo y lo sublime en un problema de Filosofia del arte y no de estética.
Diferencia que precisamente llevard a Hegdl a anunciar la muerte dd arte.
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lo monstruoso tienen en @ pensamiento kantiano. Acaso por elo las formas de lo sublime,
lo feo y lo comico intentan explicar esta clausura de lo material, asi mientras Nietzsche lo
asume como delirio y los romanticos como un momento de superacion hacia € absoluto, en
ambos lo informe tiene su posibilidad de expresién y con dlo de control, por medio de su
simbolizacion. Bajo esta légica, 1o mitico es ya un sistema de representacion que hace
posible & acceso, aunque limitado, a lo siniestro de la physis del mundo. Con esto llego a
un punto nuclear de las derivas que trae consigo la reflexiéon kantiana sobre lo sublimey lo
monstruoso: € Romanticismo y & Vitalismo llegan a uno de los conceptos nucleares de la
concepcion moderna de lo informe: la idea de lo siniestro. Ya sea como hecceidad de la
materia 0 como impulso vital ciego, la naturaleza se descubre como lo inhéspito del mundo
o lo ddirante dd sujeto. Se adivina como un fuera de todo lugar que aterra 'y atemoriza al
ser humano, un no lugar a que sélo puede acceder por € mito o la locura: metéforas

vitales y sensibles que permiten darle un espacio de representacion y autorepresentacion.

Tecnologias dela mirada: € monstruo estético, e monstruo cientifico

¢Pero por qué lo siniestro irrumpe como la clausura de la physis? ¢Qué se extrema de la
fisicidad dd mundo y € ddlirio del sujeto para recuperar € mito como mediacién entre la
viday la cultura? ¢Por qué d siglo X1X recurre a las ideas de lo siniestro y 1o mitico como
espacios estéticos y narrativos donde darle lugar a esta resistencia de la materia a ser
sometida a principio de la racionalidad cientifica? Esta respuesta habrd que buscarla méas
all4 de los problemas estéticos y artisticos, en € horizonte cientifico y tecnologico de la
modernidad, sobre todo en  desarrollo y € impacto que tuvieron las investigaciones de la
Historia de la naturaleza y € nacimiento de la Psiquiatria en € siglo XVIII y su posterior
evolucion en la hiologia y la Psiquiatria dd siglo XI1X, asi como en las tecnologias que
acompafian dicho desarrollo.”® Dentro de este contexto, habra que entender lo siniestro
como € lugar estéico donde la subjetividad, sus emociones y ddirios, y la objetividad de
la naturaleza, encuentran su sintesis en o estético.

19 Recordemos que los roméanticos tienen una vision fatalista sobre la ciencia, la tecnologia y € progreso. Su
humanismo quiere restituir como proyecto cultural, politico e histdrico cierta dimension de lo sagrado natural,
cuestion que por 1o demas llega hasta € siglo XX en autores como Heidegger, Gadamer einclusive Ricoeur.
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El desarrollo de la Historia natural significO un problema para € moddo
matematico sobre € que se construyé la representacion del mundo a lo largo del siglo XV1I
y buena parte dd XVIII. Ya Kant descubria d limite que le imponian los seres organicos
al modelo matematico de conocimiento:

Es, en efecto, completamente cierto que ni siquiera podemos con
suficiencia tomar conocimiento de los seres organizados y de su
posibilidad interna con arreglo a principios meramente mecanicos de la
naturaleza, y mucho menos explicarnoslos; y €lo con tal certeza que se
podria decir atrevidamente que para los hombres es absurdo € trazar un
plan semgante, 0 esperar que acaso pudiera nacer alguna vez un Newton
que hiciese concebible no més que la generacion de una brizna de hierba
con arreglo a leyes naturales a la que no ha ordenado ninguna intencién,
sino que debe negarsee absol utamente esta inteligencia a los hombres. 20

Pero mientras Kant establece @ limite a moddo matemético, la historia natural
desarrollada durante € siglo XVIII aventura una doble solucién: la que intenta explicar,
primero, los organismos desde la perspectiva tradicion fundada en los modelos matematico-
mecanicista de corte cartesiano y newtoniano y de teologia escolastica segiin la nocion de
causa eficiente; y segundo, la que busca dar razon de ser de la naturaleza a partir dd
desarrollo de un sistema de conocimiento propio. Sin embargo, como |o observa Foucault,
ambas intentan explicar los seres vivos desde un modelo, 0 por un modelo que ya sabe
demasiado o por uno que desconoce totalmente la condicion propia de la vida?* En todo
caso aqui importa destacar la problemética que la Historia de la naturaleza introduce. Sin
duda d conocimiento de los seres vivos obliga a que € moddo deductivo y analitico de
conocimiento se vea en problemas. ¢COmo justificar segin € modelo de la ciencia
matemética y la mecanica un movimiento que se genera a si mismo sin caer en las falacias
metaempiricas de la teologia? Si bien es cierto que existen respuestas al problema de los
organismos que se apegan a las epistemologias teoldgicas, las respuestas que vienen dd
modelo cartesiano y newtoniano marchan por otro lado. Justificar € orden de los seres
vivos a partir de un orden divino que orienta, definey da razon de ser ala variedad de seres
vivos, no es mas que una fantasia que explica la posicion de cada uno de dlos en la

economia de la creacion, pero no @ problema mismo de la vida, la generacion y la muerte,

% Emmanuel Kant, Critica dela facultad dejuzgar, Op. cit. & 75, pag. 329. Escierto que diez afios méstarde
nacié Darwiny fue el Newton que explicd la condicion de posibilidad de la ciencia biol 6gica.
2 vedse Miche Foucault, Las palabrasy las cosas. México: Siglo X X1, 2004, pags. 127-128.
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al menos, claro, que se haga a través de la idea dd ama y d espiritu. Contra esta
concepcion onto-teolégica, los naturalistas ddl siglo XVIII  desplazan las categorias de la
fisicay la matemédtica para intentar dar razon de ser a la naturaleza de los seres vivos. De
este desplazamiento |o que nace es la Historia natural, es decir, un modelo taxonémico que
pretende explicar la vida por  méodo de clasificacion y observacion, donde lo que se
explica es d lugar y la relacién que guardan los seres vivos entre si seglin un principio de
semganza y continuidad que sigue é modelo geométrico del espacio, esto es, una suerte de
“evolucionismo” que explica la contingencia, la rdacion y d cambio de los seres desde la
perspectiva de la extension y su continuo homogéneo. Asi, 1o que esta en juego, a los 0jos
de Foucault, como categoria de representacion de la vida, entre d fijismo y d
evolucionismo son configuraciones espaciales “...que describen cada una a su manera, la
continuidad taxondémica, se distingue la serie de los acontecimientos; ésta es discontinua y
diferente en cada uno de los episodios, pero en su conjunto no puede eshozar sino una linea
simple que es dd tiempo (y que puede concebirse como recta, quebrada circular).”** En
este contexto, los seres vivos estén vistos como una cadena continua de sucesion, pero
estamos muy lgos alin de entender @ problema de la fuerza interna, del impulso interno de
los organismos. Visto asi, |os monstruos ocupan un lugar importante dentro de este sistema
de representacion en tanto que son irrupciones 'y discontinuidades que dan paso a otros
seres en la secuencia lineal en la que se despliegan y no necesariamente una corrupcién del
sentido mismo de lo vivo. El monstruo no es mas que un momento de diferenciacion de las
especies y un punto en € continuo del espacio. “A partir del poder del continuo que posee
la naturaleza, € monstruo hace aparecer la diferencia: ésta, que aun carece de ley, no tiene
una estructura bien definida; d monstruo es la cepa de la especificacion, pero ésta no es
més que una subespecie en la lenta obstinacion de la historia’.?*> Como se desprende de la
observaciéon de Foucault, € monstruo es la diferencia y un momento donde se realiza d
transito del continuo de la vida segin d modelo de la Historia natural dd siglo XVIII. Un
complgo discurso que intenta responder al problema de la naturaleza desde @ modelo
epistemoldgico de la matematica. Problematica a la que Kant encuentra su limitacion y
contradiccion, y a la que intenta responder en la segunda parte de la Critica de la facultad

2 | b, pag. 150.
3 |b. pag. 157.
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de juzgar. Més ala de los argumentos de este filésofo en torno a la condicion de
posibilidad dd juicio de la naturaleza, € juicio teolégico, agui importa destacar € lugar que
tiene lo monstruoso en esta argumentacion, importa porque ésta se relaciona directamente
con su especulacion estética.

Para Kant la ciencia de la naturaleza, a diferencia de la matemética y la fisica, es
una ciencia problemética cuyos juicios no tienen pretension de validez universal pero si de
objetividad. En este sentido la ciencia de la naturaleza ocupa un lugar intermedio entre €
juicio universal de la matemética y € juicio subjetivo de gusto. Los seres vivos tienen o
cumplen una finalidad, sin embargo la condicion de finalidad de los seres vivos no permite,
seglin Kant, desprender una consideracion ontoldgica de dicha finalidad. No hay nada en la
experiencia que nos permita derivar de la finalidad concreta de los seres vivos la existencia
universal de una ley natural que defina dicha finalidad, tampoco hay nada en la observacion
dd comportamiento de estos seres que permita deducir las condiciones a priori 0
transcendentales dd méodo de las ciencias naturales. Pretender la existencia de una causa
final exterior a estos seres, supondria la existencia de una condicion metafisica, un
ordenador, que les da su razon e intencién. Cuestién imposible en términos de saber
cientifico. Es cierto, no podemos negar que los seres vivos actian conforme a fines, pero de
ahi no se sigue la existencia de un principio ontoldgico que de razén de ser a esta finalidad.
Kant esta conciente del grado de problematicidad que esto tiene e inclusive reconoce cierta
condicion en los seres vivos que hace imposible su tratamiento bajo la l6gica dd saber
matemético y fisico:

Los seres organizados son pues, los Unicos en la naturaleza, que, aun
cuando se los considere por si mismos y sin relacion con otras cosas,
tienen que ser pensados como posibles sélo en cuanto fines de aquéla, y
los primeros en suministrar realidad objetiva a concepto de un fin que
no es un préactico, sino un fin de la naturaleza, y por ese medio, a la
ciencia natural es fundamento para una teleologia, es decir un modo de
juzgar sus objetos con arreglo a un principio particular, que de otro
modo no se estaria autorizado a introducir en ela (porque no puede en
absoluto inteligirse a priori la posibilidad de una semeante especie de
causalidad).**

2 Emmanuel Kant, La critica de |a facultad de juzgar. Op. cit. pag. 306.
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El juicio teleoldgico reconoce la condiciéon problematica dd tipo de enunciado que
elabora la ciencia natural, a tiempo que plantea € problema sobre la vida como una forma
de organizacion que se basta a si misma y que pone en conflicto d paradigma del saber
cientifico. Si como lo dice Kant: “Un ser organico, pues, no €s una mera maguina, que
tiene exclusivamente fuerza motriz, sino que posee en si una fuerza formadora, y una que é
comunica a materias que no la tienen (las organiza); posee pues una fuerza que se propaga,
la cual no puede ser explicada por la sola facultad dd movimiento (6 mecanismo).”?
Entonces habré que entender que esta fuerza formadora existe como condicion de lo natural
y que en tanto genera una propia organizacion realiza una suerte de finalidad, que si bien no
es universal en términos de ley de conocimiento, es reconocible como condicion en lo
concreto de cada organismo, una suerte de juicio particular sobre la vida. Kant, sin duda,
demuestra la condicién inductiva dd juicio sobre la naturaleza y logra establecer su
especificidad y su limite a menos en lo que se refiere a su alcance y condicion de
posibilidad. Pero también es cierto que en funcion de esta misma consideracion de la
finalidad y la fuerza formativa de los seres vivos, que hay que explicar € sentido de lo
monstruoso en € pensamiento kantiano. Asi, a tiempo que puede diferenciar € tipo de
juicio de la ciencia natural a partir dd sentido de la finalidad, esta explicacién es la que le
obliga a definir lo monstruoso como una suerte de desquiciamiento de esta finalidad.

Visto asi, d problema radica en que la finalidad, esta condicion no demostrable de
los organismos, opera como condicion de representacion y conocimiento de lo vivo, lo que
en otras palabras significa que lo monstruoso cancela la posibilidad de representacidn
cientifica de la naturaleza, al menos en lo que se refiere al sentido de la finalidad. Se trata
pues, una vez mas, de entender que lo que le preocupa a Kant es la posibilidad de que
existan ciertos fendmenos que no pueden ser representados por € sistema racional del
saber. Desde esta premisa habré que reconsiderar, en primer lugar, la definicion que Kant
hace de lo monstruoso en la primera parte de la Critica del Juicio y confrontarla, en
segundo lugar, con la que hace en la segunda parte de esta obra.

Recordemos que en la analitica de lo sublime, para d fil6sofo, “ Monstruoso es un
objeto cuando por tamafio se aniquila d fin que constituye su concepto.” Esto en términos
de juicio subjetivo estético supone que no se puede daborar representacion u operacion

% |b. pag. 305.
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racional alguna sobre lo informe, precisamente porque la contradiccién entre tamafio y
finalidad entran en conflicto, lo que haria imposible hasta € acto mismo de racionalizacion.
Asi la desproporciéon cancea la posibilidad de juicio y de experiencia, o que en otras
palabras significa poner en conflicto la estructura misma del conocimiento en tanto que la
imaginacion no puede representarla como un todo. Algo similar sucede con la
consideracion sobre o monstruoso en la segunda parte de la Critica del juicio. Al respecto
Kant afirma:

Todavia se aferraron —hablando ddl preestablismo®- ciertamente, a su
hiperfisica, puesto que aun en los engendros monstruosos (a lo que seria
imposible tener por fines de la naturaleza) encontraban una admirable
conformidad al fin, aunque no estuviese destinada sino a que alguna vez
un anatomista se escandalizara ante dla como [ante] un conformidad a
fin carente de fin y debiese sentir una consternada admiracion. Pero no
pudieron hacer entrar en modo alguno la generacién de los bastardos en
e sistema de preformacion, sino que tuvieron que reconocerle la
simiente de las creaturas masculinas, a la que por lo demas no le habian
reconocido sino la propiedad mecénica de servir de primer medio
alimenticio d& embrion, ademds una fuerza formativa conforme a fin,
gue sin embargo, en vista del producto entero de la generacion de dos
criaturas de la misma especie, no querian concederle a ninguna ambas.”’

Las consideraciones que realiza Kant en este parrafo son una critica a las teorias
evolucionistas de su época, que como ya vimos consideraban 1o monstruoso como un punto
donde se definia @ continuo de la vida, pero més alla de eso, importa destacar dos asuntos:
e lugar que Kant le otorga a lo monstruoso no pasa de ser una curiosidad de gabinete. El
tropo irénico que introduce aqui tiene la funcion de evidenciar € sistema clasificatorio de la
ciencia de la época, pero también descubrey esto a pesar de Kant, a su incapacidad de darle
lugar a lo monstruoso como objeto de la ciencia. Hay algo més, un dato interesante que se
desprende la segunda parte de la cita: la mencién de los bastardos”, no sdlo es una critica al
modo clasificatorio de la ciencia de la naturaleza, sino una critica al sentido del continuo
matemético con € que se intentaba explicar la nocion de especies y variaciones en esa
época, d que serefiere alardacion entre la simiente y 1o mecanico: una suerte de analogia

% E| preestablismo es la corriente de la Historia natural que considera que iniciada la creacion esta
preestablecido e cambio y la mutacion de los seres vivos, que Dios no interviene mas una vez que cred €
mundo.

# Emmanuel Kant, La critica de |a facultad de juzgar. Op. cit. pég. 351.

% E| concepto de bastardo Kant |o utiliza en sentido bioldgico de aquello que degenera su origen. Desde luego
las implicaciones que esto tiene son muchas pero no las desarrollaré en este espacio.
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gue intenta explicar d movimiento interno de la vida a través de un modelo mecanicista. La
lucidez de Kant respecto a este problema, méas alla de la agudeza de su critica, muestra la
claridad que este filésofo tenia en torno a los problemas de conocimiento y a los métodos
de investigacion cientifica de su época. Si bien es cierto que no pudo resolver € problema
de la ciencia de la naturaleza, si logra poner d limite al moddo matemético de
conocimiento. Limite que se hace evidente en este texto, pero que ya estaba presente en sus
consideraciones en torno al juicio estéico. La importancia de estas precisiones sobre lo
monstruoso para € andlisis que aqui desarrollo, tienen la intencién de mostrar cuales son
los argumentos que llevan a Kant a invalidar 1o monstruoso como objeto de conocimiento
estético y cientifico, y con elo mostrar que, si bien es cierta su critica en lo que se refiere a
las ciencias naturales de su época, no lo es para lo estético y que en realidad lo que Kant
estd haciendo es intentar salvar la validez universal del juicio ético.

En este contexto, una primera consideracion sobre o monstruoso es la que muestra
gue este concepto pone en conflicto la separacion entre d juicio estéico y d juicio sobrela
naturaleza que € filésofo aleman define. Desde € lado del  sujeto lo monstruoso, en tanto
desborda la capacidad de la imaginacion de representar d todo, hace imposible la
operacion misma dd juicio estético porque imposibilita la funcion representadora de la
imaginacion. Desde € lado dd objeto, ddl ser organico, lo monstruoso cancela su finalidad
y con dlo pone en crisis la condicion misma dd juicio de la ciencia natural, algo que puede
0 no puede suceder como hecho, pero que en términos de experiencia y juicio, tanto
estético como teleoldgico, hace coincidir € interés dd saber cientifico con € desinterés
estético. Lo monstruoso confunde € desinterés estético y la finalidad de la naturaleza: una
disolucion entre lo estético y lo vital que haria insoportable vivir 1o informe. Aceptar esto
para Kant supondria darle un lugar a la experiencia dd horror y con élo abrir un lugar para
las pasiones y los placeres como tipo de conocimiento, |o que desde luego también pone en
crisis su argumentacion en torno a la autonomia e incondicionalidad del juicio éico. Acaso
por elo lo sublime es ese lugar puramente subjetivo que al mismo tiempo resguarda a la
razon de la ilogica posible de la naturaleza y hace del desbordamiento de la naturaleza una
experiencia que no pone en crisis la vida del sujeto. Lo sublime, como @ puro estado
interno de la emocién, es € espacio de “representacion” donde € sujeto puede tener la

experiencia de lo indeterminado sin que necesariamente se vincule como condicién objetiva
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de la realidad. En suma, lo que Kant hace, con esta complga red de argumentos, es
cancdar la posibilidad de que € horror y lo informe como experiencia de conocimiento,
algo que sin duda responde a la obsesiva necesidad de separar 1os ambitos del saber, para
poder generar € conocimiento como sistema y sobre todo poder justificar la condicion
universal delaley moral.?®

En sintesis lo que Kant esta planteando es € problema de la imposibilidad ded
juicio, ya sea en su condicion meramente subjetiva, ya sea en su consideracion teleolégica.
En todo caso este fil6sofo encuentra en 1o monstruoso un limite, impuesto y autoimpuesto,
a toda condicion de representacion, 10 que en otras palabras quiere decir que no es objeto de
ningun tipo de juicio: ni cientifico ni est&ico. ¢Entonces qué tipo de objeto es para €
horizonte epistemolégico en & que opera € conocimiento kantiano? El de lo informe
mismo que cancela toda racionalidad y sumerge € conocimiento en un territorio que no
tiene explicacion alguna: € de la vida. Ese lugar donde € sujeto 'y € objeto se disudven'y
gue sin duda Nietzsche y Romanticismo intentaron definir como lo siniestro, definicion que
no hubiera podido darse sin € desarrollo de la Biologia como ciencia autonoma. Habra
pues que hacer justicia e intentar entender con Foucault, que la ciencia de la naturaleza de
siglo XVIII no era Biologia 'y “...no lo era por un razén muy sencilla: la vida misma no
existia. Lo Unico que existia eran los seres vivientes que aparecian a través de la rga dd
saber constituido por la historia natural.”*

Si lo informe tiene su lugar de representacion cientifica en lo monstruoso y su lugar
de representacion estética en lo sublime, y méas tarde en lo siniestro, la locura —otro
territorio de lo informe-, tiene su representacion en la Psiquiatria. De mayor complgidad
social, politica y moral, este incipiente sistema dd saber, al tiempo que explora la locura,
margina al loco. Como bien lo anota Foucault, en € siglo XVIII la ciencia psiquiétrica no
estudia al loco, sino la patologia. Una separacion del sujeto y la enfermedad que produce
espacios diferenciados del saber cientifico y su practica y que configura € espacio de
exclusiéon del enfermo: los manicomios y los asilos. Una relacién entre saber y préactica que
convierte al enfermo en un anormal. Una metéfora donde € gabinete de curiosidades del
historiador de la naturaleza se convierte en € lugar dd exilio para esa forma dd monstruo

% E| propio Kant declara en la introduccion a la Critica de la facultad de juzgar la necesidad del sistema
como condicion de la filosofia. Véase, Op. cit. pags. 23-35.
% Michd Foucault, Las palabrasy las cosas. Op. cit, pag. 128.
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instalado en la cotidianidad: € loco. Sea como sea, la Psiquiatria dd siglo XVIII abre dos
caminos: € dd saber cientificoy € delaclausuray d exilio social de demente.

En su registro cientifico los intentos de definicion de la locura reproduce la légica
de clasificacion de la ciencia de la naturaleza de la época y las categorias mateméticas dd
continuo y la semganza, los afanes de los médicos por ordenar cada una de las patologias
segun grado y especie son la mgor muestra de este desplazamiento. Bgjo la l6gica de la
Ciencia natural, la observacion directa sélo podia ser la de los sintomas y a partir de dlos,
primero ordenar y luego colocar bajo d esquema de la semganza, género y diferencia las
patologias mentales. Foucault ilustra claramente este proceso al asentar los tres ordenes
principales de la locura segun los estudios de Boisser:

...los tres Ordenes principales estédn integrados por las alucinaciones, las
extravagancias y los ddirios. En apariencia, cada uno de dlos esta
definido, con todo rigor de método, a partir de sus signos més manifiestos:
las alucinaciones son ‘enfermedades cuyo sintoma principal es una
imaginacion depravada y erronedl, las extravagancias deben comprenderse

como ‘depravacion ded gusto o de la voluntad’; € ddirio, como una

‘depravacion de la facultad de juzgar’.**

Esta clasificacion muestra, a mismo tiempo, las relaciones que se intentan
establecer entre los comportamientos especificos (alucinacion, extravagancia y ddirio) y
las facultades que son afectadas especificamente por cada tipo de patologia. Pero més alla
de eso, la observaciéon que hace Foucault, muestra dos asuntos fundamentales: la relacion
gue hay entre la capacidad racional y @ desquiciamiento de éstas en la locura, 1o que
vincula claramente d sentido de la sin razdn; y la relacién que esta clasificacion de las
enfermedades mentales guarda con las facultades mentales en su funcion especifica. La
referencia a la imaginacion, la voluntad y @ entendimiento son equivalentes a la propia
divisién que hace Kant en todo su sistema y que define los tipos de juicio (d cientifico-
matemético, € ético, d estéicoy € teleol dgico).

El propio aféan clasificatorio de la locura es ya una muestra de la necesidad de su
racionalizacion. En d siglo XVIII la locura forma parte dd modelo finalista con € que se
explica la naturaleza humana, en tanto organismo vivo. Es una suerte de desviacion, similar

a la de lo monstruoso en los seres naturales, que muestran los espacios de irracionalidad de

3 Michd Foucault, La historia dela locura en la época clasica, T.l. México: FCE, 2002, pag. 309.
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la vida. Pero a diferencia de la monstruosidad, la locura en tanto humana, no puede
reducirse a un mero desvio concreto de la vida que impide, como lo sostiene Kant, la
representacion logica. Antes bien la locura es una desviacion de las facultades de
entendimiento que sin duda introduce un nuevo problema al afén clasificatorio del saber de
la modernidad: la fantasia. Kant observa al respecto:

Si ocurre algo parecido en un grado superior, sin que la atencion de
hombre despierto sea capaz de distinguir la ilusion en la imaginacién
enganosa, entonces esta inversion hace sospechar [que este hombre es] un
fantaseador. Este autoengafio en las sensaciones es, por lo demés muy
comun, y en tanto que es sdlo parcial, se tolera bajo dicha denominacion:
si bien, cuando se le afiade una pasién, la misma debilidad del &nimo
puede degenerar en una auténtica fantasmagoria (Phantasterei). 32

El desquiciamiento de las propias facultades del conocimiento y obligaré al discurso
cientifico, filosofico y estético a circunscribir esta experiencia a los términos de su propio
marco de construccién epistemoldgica. Si d monstruo desborda € continuo de la vida, la
locura introduce & desquiciamiento de la racionalidad, pero desde la racionalidad misma.
¢Como entender esta confusion o engafio de la imaginacion? La locura seria una
superposiciéon de estado interno de la conciencia con los datos de la sensibilidad, o que
significa que d trastorno de la imaginacién es d principio de toda enfermedad mental.
Toda locura empieza por esta confusion que no es otra cosa que la imposibilidad de
diferenciar la funcién configurante de la imaginacion de los contenidos configurados, y de
la imposibilidad del sentido comin de comunicar la pretension de universalidad de las
sensaciones y las emociones. En otras palabras en la locura es imposible diferenciar la
verdad de la falsedad, la emocién de la conciencia: una positividad problemética que sin
duda plantea varias preguntas y vueve inestable € sistema de representacion cientifica del
siglo XVIII. En lalocura € sujeto no puede diferenciar o que representay lo que fantasea,
lo que también quiere decir que confunde los 6rdenes de representacion de lo real entre los
gue son subjetivos y los que son objetivos.

En su Antropologia, Kant define la locura, a referirse a la vesania como un tipo de
demencia, en los siguientes términos:

%2 Emmanue Kant, Ensayo sobre las enfermedades de la cabeza. Madrid: A. Machado Libros, 2001, pag.
76.
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Pues en esta Ultima especie de perturbacién mental no hay meramente
desorden y desviacion de la regla para € uso de la razon, sino también una
positiva sin razon, esto es, otra regla, una posicion enteramente diversa a la
que € ama se desplaza, por decirlo asi, y ve de otro modo todos los
objetos, y saliendo del sensorius communis, que requiere para la unidad de
la vida (animal), se encuentra desplazado a un lugar algado de é...Con
elo se explica, lo mgor que se puede la locura. Es, empero, admirable que
las fuerzas del alma destrozadas se coordinen, sin embargo, en un sistema,
y la naturaleza tienda incluso en la sinrazén a introducir un principio que
las una, a fin de que la facultad de pensar no permanezca ociosa, si bien no
para llegar objetivamente al verdadero conocimiento de las cosas, al menos
para entender de modo meramente subjetivo ala vida animal. ®

La consideracién dd trastorno de las facultades de la razén, en tanto son positivas y
tienen sus propias reglas, suponen un estado que se explica por la propia racionalidad, una
racionalidad desplazada hacia € orden de lo subjetivo que define @ funcionamiento de la
locura como una confusién entre condicion formal del conocimiento y € contenido interno
de los datos de la sensibilidad, acaso por dlo la “deficiencia’ que reconoce Kant no se
explica por lafalta deregla, sino por su alteracidn. Alteracién que por lo demas radica en €
sentido comin: esa suerte de condicion de los sentidos que hace comunicable las
experiencias y que da posibilidad de validez universal a juicio estético. La sin razén de la
locura supone una antinomia de la imaginacion: un poco a la mitad entre la “locura” de la
naturaleza que es € monstruo y la locura de la metafisica que es la ilusién. Esto se debe,
seglin la vision del siglo XVIII, aque enla locura los humores mérbidos de la pasiony la
razén, son devudtas al cuerpo sin poder diferenciar d “animo” de la razén, es decir, d
delirio. “La imaginacion, perturbada y desviada, la imaginacion a medio camino entre €
error y la falta, por una parte, y las perturbaciones dd cuerpo, por la otra, es lo que los
médicos y los filésofos convienen en llamar ddirio en la época clasica”® La sin razén es
la imposibilidad de la conciencia de separar la emocién dd proceso de representacion
racional, es una confusion entre € interés emocional, presentes en la sensibilidad y las
funciones dd entendimiento. La locura, en este sentido, anuda la emocion a la
representacion y confunde los procesos mismos del conocimiento, a hacerlo abre un
espacio deindefinicion de saber.

¢Pero qué significa abrir un espacio de indefinicidon del saber a la hora en que esto

serefiere, ya no a lalocura sino al loco? Més alla de las clasificaciones, lo importante es lo

3 Emmanuel Kant, Antropologia en sentido pragmético. Madrid: Alianza, 1991, pég. 147.
% Michd Foucault, La Historia de la locura. Op. cit. pag. 311.
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gue se desprende de dlas como formas sociales. Baste aqui con decir que los extremos de
esta clasificacion son € de la imbecilidad y la demencia, entre ambos se tienden un sin fin
de tipos y especies que responden a los criterios de cientificos de la época. En cambio si
importa destacar la consecuencia social que esto producia: las instituciones de exclusion
como espacios para colocar 1o que no tenia lugar. Si € monstruo era una exclusion de la
naturaleza, € loco lo era de la sociedad, pero no solo eso, también era una cierto no-ser
donde se conjuntaba € saber ddl sujeto y € objeto, de mundo natural y la sociedad. Vistos
con piedad pero desde su exilio, € loco era una suerte de monstruo moral donde la vida, la
conciencia y € cosmos se desquician hasta hacer de dlos € cuerpo mismo de lo
irrepresentable.

Al igual que lo monstruoso, la locura supone la diferencia, 1o que escapa y pone en
cuestion € sistema de los saberes:

El loco es otro por relacion a los demas: € otro — sentido de la excepcion-
entre los otros, en € sentido de lo universal. Toda forma de la interioridad
gueda conjurada ahora: € loco es evidente, pero su perfil se destaca sobre
el espacio exterior; y la relacion que lo define, 1o ofrece por entero al juego
de las comparaciones objetivas a la mirada del sujeto razonable. Entre €
loco y € sujeto que pronuncia ‘aquél es un loco’, se ha abierto toda una
distancia que ya no es d vacio cartesiano dd ‘yo no soy aqud’, sino que se
encuentra ocupada por la plenitud de un doble sistema de otredad:
distancia ahora ocupada por sefiles, por consiguiente mensurable y
variable: & loco es més 0 menos diferente en @ grupo de los otros, que a
Su vez, es mas 0 menos universal.®

La dteridad de la locura, a diferencia de la de lo monstruoso, no puede ser
marginada del proceso social, acaso por elo mientras que la clasificacion del monstruo se
mueve en d orden de la pura ciencia, la clasificacion de la locura inscribe una suerte de
sistema de concentracion de esta alteridad y que esta representada en los sistemas
hospitalarios y en los asilos. Si 10 monstruoso genera un espacio de representacion en d
gabinete de curiosidad, la clasificacion de la locura gesta € espacio de control social para d
trastorno de la racionalidad: € manicomio. El espacio indefinido que abre la locura es un
espacio gque se construye desde d sistema racional de la modernidad que intenta controlar
con elo la diferencia que pone en conflicto a la colectividad misma. Si 10 monstruoso es

% |b. pag. 285.
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horror ante la naturaleza, € horror de la locura produce € espacio donde deformidad y
ddirio coinciden, construye la representacion biopolitica de la exclusion: € anormal. El
monstruo introduce la diferencia a nivel cosmoldgico, € loco a nivel social. La sintesis de
ambos produce d monstruo humano: aquél que al mismo tiempo es alteracion social y
alteracion natural. EI monstruo humano hace dd cuerpo una deformacion moral de la
conciencia y hace de trastorno de la conciencia una deformacion del cuerpo. En este
contexto la condicion de la locura es una suerte de espacio de lo informe moral, social y
vital que carece lugar de comprension.

El monstruo y d loco son los dispositivos dd saber que, de manera indirecta, me
permiten mostrar @ horizonte discursivo en @ que se mueve la nocidn estética de lo
informe en Kant y con €lo las genealogias conceptuales de la modernidad en torno a este
problema. Hasta ahora he intentado desmontar los dispositivos discursivos del pensamiento
estético kantiano en lo que se refiere a su relacion con la ciencia, sin embargo falta analizar
los dispositivos tecnoldgicos que estan detras de todo este discurso y que sin duda se
relacionan una vez mas con € desarrollo del saber en € siglo XVIII. Sin duda € gran
descubrimiento tecnologico del siglo XVII, a menos en lo que se refiere a la ciencia
natural, es € microscopio. Inclusive d mismo Kant, un siglo después, 10 menciona:

Fécilmente se ve aqui que nada puede ser dado en la naturaleza, por muy
grande que lo juzguemos, que, considerado bajo otra relacion, no pueda ser
degradado hasta lo infinitamente pequefio; y que a la inversa, no haya nada
tan pequefio que no pudiera ser ampliado hasta d grandor de un mundo
para nuestra imaginacion en comparacion con medidas alin més pequefias.
Los telescopios nos han puesto a disposicion rico material para hacer la
primera observacion; los microscopios para la segunda.®

Esta referencia est4 dicha en € contexto de la analitica de lo sublime, justo en la
parte donde d filésofo va a diferenciar 1o sublime de lo monstruoso y lo colosal, y definir,
al mismo tiempo, su idea de lo sublime matemético. La relacion que Kant establece con la
tecnologia, tanto la de microscopio como la dd telescopio, tiene que ver con dos cosas:
primero, con la consideracion “visual de lo infinito” como una suerte de metéfora y
analogia donde € micro y € macrocosmos funcionan tan sdlo como argumentos negativos

gue le permiten demostrar la condicion aprioristica de la nocién de lo “absolutamente

% Emmanuel Kant, Critica dela facultad de juzgar. Op. cit. pag. 164.
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grande’; segundo muestra la relacién continua que su pensamiento guarda con € desarrollo
de la tecnologia y la ciencia de su época. Visto asi, es importante notar que € argumento
gue Kant utiliza responde a la idea de modelo matemético para concebir € registro de la
visualidad que abre la tecnologia del microscopio: la contraposicién que nace de micro
infinito no considera sino su figura segiin modo geométrico, es decir, espacial. Una vez mas
este tipo de anotaciones nos permite observar de qué manera opera € modelo matemético
en las consideraciones estéticas de su pensamiento. En este sentido la mirada sobre d
microscosmos estda entendida bajo la légica de la geometria del universo y desde la
categoria de espacio homogéneo de la ciencia newtoniana, la vida, aunque intuida como
fuerza organizativa interna, es representada en términos de exterioridad. Como sea esta
claro que, a igual que la hiologia, las consideraciones kantianas sobre € microscopio
responde a la misma légica con la que se piensa € orden de la vida: a una concepcién de la
naturaleza corresponde una tecnologia de la mirada bien definida que observa la condicién
de lo organico, pero que no tiene aln la categoria epistemol dgica para poderlo representar
en términos de su propia especificidad. El sentido del continuo del mundo (macro y micro)
se resudve en laidea de semganza gque no es otra cosa que una configuracién general de la
naturaleza “que pone limites redles, y por asi decirlo, tangibles al avance incansable de las
similitudes que se relacionan.”*” El modelo matemético de representacion se desplaza hacia
la estructura de la vida para analogar la mirada espacial sobre la vida: tecnologia de la
mirada que se mueve bajo la logica del espacio y la causalidad como modo fundamental de
concebir la estructura del conocimiento.®®

¢Qué lugar ocupa pues o monstruoso y lo informe a la hora en que las nociones que
lo rodean responden a la l6gica dd saber matemético donde la vida apenas se puede
abordar en términos de su propia especificidad? ¢Como entender € sentido de lo
monstruoso a la hora que las tecnologias de la mirada lo definen como un andlogo dd
macrocosmos? ¢Como entender la locura y € loco a la hora en que d afén clasificatorio
intenta resolver la alteracion de las categorias del conocimiento que muestran € potencial
gue & animo y la pasion tienen como eementos de conocimiento que ponen en problemas

3" Michd Foucautl, Las palabrasy las cosas. Op. cit. pag. 39.

% Es cierto que laimportancia de Kant radica en haber reconocido la condicion puramente trascendental del
juicio cientifico, sin embargo es claro que su horizonte historico de representacion esta determinado por los
avances de la ciencia de su época.
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la estructura misma de la razén? En términos de sistemas de representacion, la locura 'y lo
monstruoso ocupan d sitio de la alteridad: la diferencia de lo inclasificable que construye
las formas de la exclusion o donde la exclusion es una suerte de saber clasificatorio por
negancion. Acaso por dlo se entiende la argumentacion kantiana en torno a lo monstruoso
y a la imposibilidad de que e ddirio forme parte de una experiencia humana universal®,
pero también por dlo se entiende @ estatuto que tiene @ sentido de lo sublime en su
pensamiento: un tipo de juicio que da lugar ala “representacion” delo irrepresentabley que
no cancea € sentido finalista de la naturaleza, en tanto es puramente subjetivo, pero
tampoco pone en crisis la estructura trascendental de la razon. En suma, 1o sublime es €
lugar estético de la exclusion de la diferencia y a mismo tiempo € espacio donde la
emocion puede ser controlada por € propio sistema de conocimiento.

Como lo afirmé, siguiendo a Foucault, sin duda la vida, tanto en su forma de
organismo como en su pulsion afectiva y emocional no estaba ain concebida en los
discursos de la modernidad ddl siglo XVIII. Sin embargo € estudio de los seres vivos y de
las patologias mentales, desde la perspectiva dd conocimiento clasificatorio, mas que dar
una solucién muestra los limites a los que € modeo epistemoldgico de ese siglo se
enfrentd, y son objetos de representacion que muestran la légica con la que se construyo la
idea de sistema de conocimiento. Moddo que habla mas de sus limites a la hora que se
enfrenta con ciertos fendmenos que no podian ser entendidos desde la mecanizacion de la
naturaleza.

Pero mas alla de esto, es importante tener en cuenta d fundamento de discusion que
esto generd en @ siglo XIX, asi mientras que € afan de clasificacion, la logica de la
similitud y semganza y la estructura de continuo de los seres intentaba dar una respuesta a
ciertos fendmenos, siempre desde la separacion de los tipos de saber, en € siglo X1X estas
respuestas buscaran restituir a un sistema total de conocimiento lo que para € siglo XVIlII

% Son interesantes las consideraciones de Kant de las diferencias entre & ddirio y lo sublime, al respecto en
la Critica del juicio € filésofo anota lo siguiente: “Pues o insondable de la idea de libertad cierra
completamente el camino a toda presentacion positiva; pero la ley moral es en si misma suficiente y
originariamente determinante en nosotros, de modo que ni siquiera nos permite mirar en busca de un
fundamento de determinacién fuera de élla. Si d entusiasmo ha de compararse con € desvario, € fanatismo,
entonces, ha de compararse con lalocura, de los cudles la Ultima es, entre todos, la que menos se lleva con o
sublime, porque es sofiadora de modo ridiculo. En € entusiasmo como afecto, la imaginacion es
desenfrenada; en e fanatismo, como pasion arraigada, y meticulosamente meditada, carece de reglas. El
primero es un accidente pasajero que de vez en cuando le va bien al més sano entendimiento; € segundo, una
enfermedad quelo trastorna.” La critica de la facultad de juzgar. Op. cit. pag. 187.
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aparecia como un problema de pluralidad. Kant marcé claramente los limites y los alcances
de los tipos de conocimiento y de juicio, Hegd y € Romanticismo intentaron unirlos de
nuevo en una totalidad sistematica. Totalidad que al lado del discurso que este filésofo y
otros contemporaneos realizaron, se vincula con un cambio en d paradigma de las ciencias
y que tiene que ver con € desarrollo y consolidacion de las Ciencias dd espiritu. Si en €
siglo de las luces, d saber se entendi6 como una suerte de sistema deductivo de la
representacion a partir de la matemética y la mecanica, donde las tecnologias de la mirada
construian y reproducian estas categorias y configuraban mundos visuales y conceptuales a
partir de élas; en d siglo XIX d desarrollo de las ciencias dd espiritu encontrara en la
biologia y en la psicologia @ transito entre la materia y € espiritu, entre la vida y la
historia, pero ademéas desarrollard sus propias tecnologias de la mirada que haran de la
representacion visual también una sintesis de este proceso. Esto es de la mayor importancia
en la resignificacion que se hace de lo informe, o monstruoso, que mas alla de su pura
dimension estética, muestra la construccion de un régimen de la visualidad donde
tecnologia, ciencia natural y ciencia de espiritu encontraran su sintesis y construirdn un
nuevo orden de verdad. Sin duda aqui la fotografia ocupara un lugar casi absoluto en lo que
se refiere a estas relaciones. en dla se tge una complga red de rdaciones que serén
fundamentales en la construccién de un nuevo sentido de la realidad y la ilusion y que afios
maés tarde € cine completara. Importa ahora explorar estas relaciones para poder entender €
sentido de lo siniestro como € espacio estéico de lo monstruoso y la locura o como la
sintesis romantica entre € horror de la naturaleza y € ddirio dd hombre, y entender
también la disputa entre arte y tecnologia como un nuevo territorio donde la visualidad
tendr& que configurar un sentido inédito de la representacion: un poco a la mitad entre la
verdad y la ilusion. Un espacio, que para lo que aqui importa, abre la discusién sobre €
sentido que lo informey € horror tendran a la hora en que la imagen deviene en tecnologia
y “objetividad”: un territorio de la visualidad al que d arte del siglo X1X intentar& escapar y
gue d arte dd siglo XX hard su condicion casi absoluta de representacion. Vayamos por
partes...

El desarrollo y los descubrimientos cientificos y tecnoldgicos no sélo involucran €
saber de este tipo, antes bien producen problemas epistemol égicos e imaginarios culturales.

En este contexto los cambios cientificos y tecnoldgicos dd siglo X1X fueron fundamentales
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en la configuracion de nuevos discursos, en particular la biologia y la psicologia definieron
y generaron nuevas categorias de comprension de lo real. El evolucionismo de Darwin
abrié una nueva categoria que permitié comprender la condicion dd desarrollo de las
especies y sobre todo permitio articular la nocién de vida como un impulso interno que se
adapta a medio. A diferencia de las concepciones dd siglo XVIII, € evolucionismo
darwiniano pudo ver la condicién de la existencia de los seres organicos y su intima
relacion con @ medio. En este contexto, las especies dgan de ser concebidas bajo la [6gica
de lo andlogo, 1o sucesivo y lo simultaneo, y ahora se conciben como un impulso interno
gue se explica a si mismo y sin una finalidad que los determine, sea interna 0 externa. Su
relacion con € mundo depende de la capacidad de adaptacion que tengan, la seleccion
natural explica € “pathos de la naturaleza’. El mismo Hegd en la Enciclopedia de las
Ciencias filosoficas da cuenta de dlo e inclusive explica lo monstruoso como esa
incapacidad de adaptacion de los seres vivos ante un medio adverso.

Esta debilidad del concepto en la naturaleza en general, esta subordinada a
accidentalidades extrinsecas, no solo en la formacién de los individuos (e
animal desarrollado, o @ hombre mayormente, esta expuesto a la
monstruosidad), sino también las especies: las cuales estan supeditadas a
los cambios de la vida universal exterior de la naturaleza, en cuyas
vicisitudes participa € animal, y éste es, por tanto solamente una
aternativa de salud y enfermedad.”

Ya no se trata como en Kant, de explicar lo monstruoso como una suerte de
contrafinalidad de la naturaleza, sino de entender que tiene que ver con la enfermedad en
tanto imposibilidad del organismo de adaptarse al medio por una suerte debilidad de su
impulso. Desde luego las implicaciones que esto tiene son muchas: concebir la vida como
impulso y su relaciéon con d medio como una dialéctica de adaptacion, adaptacion que por
lo demés depende de la fuerza del organismo para poder “intencionar” otra forma de
sobrevivencia, las implicaciones que esto tiene a nivel de medicina y sociedad serén
fundamentales para la construccion de metéforas sobre la debilidad y la enfermedad que en
ocasiones construyen espacios de exilio social. El descubrimiento de la vida como una
totalidad, sin duda, transforma radicalmente las concepciones sobre lo monstruoso en €
siglo XX, algo que sera de la mayor importancia en la medida en que, paralelo a este saber
de la Ciencia de la naturaleza, se van construyendo los saberes de las Ciencias dd espiritu

“0W. Frederich Hegd, La enciclopedia de las Ciencias filos6ficas. Op. cit.
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y de las tecnologias de produccién industrial. Pero también transforma la idea de la locura,
s & evolucionismo introduce € devenir y @ impulso interno, la psicologia y la psiquiatria
harén lo propio, ya no se trata de ver la locura seguin la l6gica de clasificacion, sino segin
un modeo de causalidad interna, de los sintomas: “Las clasificaciones de siglo XIX
presuponen la existencia de grandes especies —mania, 0 paranoia, 0 demencia precoz-, no
la existencia de un dominio légicamente estructurado en que las enfermedades estan
definidas por la totalidad de lo patoldgico.”* La vida inscribe también una forma de
trastorno e incapacidad de adaptacion en lo humano, si bien es cierto que la pasion, las
sensaciones y los apetitos* dejan de ser considerados como partes secundarias y formas
inferiores del conocimiento, igualmente lo es & hecho de que la locura, como trastorno del
deseo, empieza a tener un claro lugar de representacion social. Se gesta una sintesis entre €
monstruo bioldgico y o humano que ocupa un lugar en la nueva forma de representacion
que traen consigo € desarrollo de las Ciencias dd espiritu. “Lo que define al monstruo es
e hecho de que su existencia misma y su forma, no sélo es violacion de la leyes de la
sociedad, sino también de las leyes de la naturaleza. [...] Es d limite, € punto de derrumbe
delaley y, a mismo tiempo, la excepcion que sdlo se encuentra, precisamente, en casos
extremos. Digamos que & monstruo es lo que combina lo imposibley lo prohibido.”*®

En este contexto, la relacion entre la vida como impulso y la representacion del
deseo como otra forma de este impulso, nos permiten observar como operan los sistemas
de conocimiento del siglo XIX. Acaso la afirmacion hegdiana en torno a la enfermedad
como una forma de incapacidad de adecuacion dd organismo y su referencia a lo humano
no es tan sdlo una afirmacién de pasada, sino que detras de dla se pone en operacion €
concepto de evolucion que también involucra @ propio desarrollo de lo humano. Serd
cuestion de tiempo y dd propio desarrollo de estas ciencias las que vayan definiendo los
distintos tipos de monstruosidad, asi como sus relaciones con los sistemas de control social
de los individuos.** En todo caso aqui importa hacer notar e cambio y con dlo e contexto
en e que se mueve € sentido de lo informe y lo grotesco en d siglo X1X. Una de estas

formas es la que refiere a lo siniestro: ese espacio aln ontoldgico donde se sintetiza las

> Miche Foucault, La historia de la locura en la época clasica. Op. cit. pag. 304

2 Al respecto véanse las consideraciones de Hegel sobre & 4nimo y sobre su concepto de ama en La
Enciclopedia de las Ciencias filosdficas. Op. cit, & 388 -412, pags. 273-295.

“3 Miche Foucault, Los anormales. Op. cit. pag. 61.

* b. pags. 61-106.
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relaciones entre la locura y la deformacion de la vida y que serd un motivo constante de la
estética romantica. Lo siniestro es @ espacio estético en € que d discurso romantico
encontrd la expresion artistica de la propia dialéctica entre naturaleza y humanidad. Un
espacio donde € espiritu romantico inscribia la nostalgia por € paraiso perdido y su
necesidad de recuperar € origen delavida en d mito.

Sin embargo existe otro lugar donde las relaciones entre ciencia, tecnologia, arte e
historia encuentran otra expresion. Si € Romanticismo aposté por la recuperacion casi
melancdlica de una naturaleza que iba perdiendo su misterio y de un sujeto que en d limite
entre la locura y la genialidad, la Ciencia ficcion construia otra relacion. Es cierto, €
evolucionismo permitié la construccién de una nueva categoria: la de la vida, que unida al
desarrollo de las tecnologias de la época, sin duda generan la invencion de un tiempo por
venir. En este tiempo por venir lo monstruoso tiene su propia representacion: Frankestein,
un monstruo que muestra la otra cara de la relacion entre € hombre, la maquina y la
naturaleza. Este monstruo creado por é hombre anuncia ya un nuevo sentido de lo grotesco
y lo informe que esta mas cerca dd sentido que tendra en € siglo XX. Asunto que abordaré
mas adelante, en @ contexto en que ahora estamos, mencionar este nuevo monstruo tiene la
intencién de mostrar la complgidad del contexto donde no movemos, un contexto que por
lo demés se relaciona de manera directa con la consolidacion de la modernidad como
paradigma de una época.

Lo siniestro visto asi seria como € ultimo reducto del arte como poética del origen,
de ahi esa radicalizacion de las fuerzas ciegas de la vida y d ama como resistencia al
propio avance de la modernidad, que para € siglo XI1X ya suponia un impulso colonizador
casi absoluto del mundo. Es este intento de huida que hace de lo siniestro € dltimo reducto
del discurso romantico hacia lo hermético de la naturaleza: una nostalgia por las fuerzas
ciegas dd universo y dd sujeto que hicieran posible que lo humano no perdiera e mundo.
La pregunta que hacia méas arriba sobre la radicalizacion de la physis en o siniestro quiza
tenga su explicacion en esta apropiacion estética que hace e Romanticismo de los avances
cientificos de su éoca. Apropiacion que sin duda hace de este discurso d dltimo reducto
de un pensamiento y un arte que se entienden a si mismos a partir de la tradicion y como

sus guardianes.
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El otro lado de esta deriva es € que tiene que ver con la idea de progreso y que a
diferencia dd Romanticismo se apropia de los avances de la tecnologia y que daran lugar a
las vanguardias en lo artistico y a la nocion de civilizacion en lo cultural, lo social y lo
politico. Aqui no me ocuparé de dlo, pienso que su importancia en lo que se refiere a lo
informe y lo grotesco es poco significativa. Si acaso sus exploraciones estdn mas dd lado
de lo subjetivo y se vinculan mas con d siglo XX y con las ideas que desarrollaré sobre 1o
informe mas adelante. Si un lugar tiene lo monstruoso y lo informe en los espacios de
representacion y de proyeccion inspirados o fundamentados en las relaciones entre ciencia,
tecnologia y progreso es € de la Ciencia ficcidn. Baste pues con hacer notar que inclusive
en las concepciones sobre la estéica de lo informe en d siglo XIX estan presentes los dos
grandes discursos que definen este siglo: la mito-historiay € progreso.

Una ultima consideraciéon sobre € cambio en € sentido de lo informe, & que se
relaciona con la aparicion de la fotografia. Esta llamo la atencion de manera importante a
los artistas y poetas de la primera vanguardia. A diferencia dd Romanticismo en Alemania,
e desarrollo de la foto ocupd un lugar importante en las reflexiones, tanto de filosofos
como de artistas y literatos en d siglo XIX en Francia. Es indudable la relacion que esto
guarda con los proyectos politicos y culturales a los que responden cada uno de estos
discursos. Como seaq, la aparicion de la fotografia fue una suerte de sintesis y comienzo de
lento proceso que poco a poco iba conjuntando y definiendo una relacién inédita en la
historia de la cultura, € artey la sociedad. Baudalaire en 1859 se enfrentaba a las propias
paradojas que la fotografia le planteaba al arte y con elo ponia a descubierto la
complgidad que esto tendria:

La poesia y € progreso son dos ambiciones que se odian con un odio
instintivo y, cuando se cruzan en € mismo camino, es preciso que uno de
los dos se ponga a servicio del otro. Si se permite a la fotografia sustituir
al arte en agunas de sus funciones, pronto lo habra suplantado o
corrompido enteramente. Por lo tanto, es necesario que ela vueva a su
verdadera funcion, que es ser la sirvienta de las ciencias y las artes, pero la
muy humilde sirvienta, igual que la imprenta o la taquigrafia, que no han
creado ni suplantado a la literatura. Que enriquezca rgpidamente e abum
vigiero y devuelva a sus ojos la precision que pueda faltar a su memoria,
que adorne la biblioteca dd naturalista, aumente los animales
microscopicos, refuerce incluso con agunos datos la hipétesis de
astrénomo; que sea, en fin, @ secretario y € amanuense de que quien su
profesién necesita absoluta exactitud material. Hasta aqui, nada podria ir
mejor. Que salve dd olvido las ruinas a punto de caerse, los libros, las
estampas y los materiales que @ tiempo devora, las cosas preciosas cuya
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forma va a desaparecer y que reclaman un lugar en los archivos de nuestra
memoria: la fotografia sera digna de agradecimiento y aplauso. Pero si se
le permite invadir  dominio de lo impalpable y de lo imaginario, de todo
aquello que vale més por 1o que € hombre afiade de su ama, entonces,
ipobres de nosotros!”*

La extension de esta cita descubre la complgidad tedrica y la funcion social,
cientifica y cultural que Bauddaire veia en la fotografia. El juicio dd poeta sobre la
condicion de artisticidad de la fotografia responde a la idea de objetividad que se
desprende de su propia condicion tecnoldgica, lo cual también muestra la valoracién que se
tiene de esta tecnologia de la visualidad. A los ojos de este artista, € limite de lo
fotogréfico, al menos en lo que respecta a su potencial estético, esta en su imposibilidad de
construir mundos imaginarios, inéditos y subjetivos. Pero ademas establece, en esta
valoracién, una relacion directa entre la fotografia 'y € progreso, considerando éste como
carente de toda capacidad de creacion poética. El silogismo es claro, si la foto pertenece a
latecnologia y ésta es la realizacién mas clara dd progreso, no puede pretender tener rango
estético alguno debido a que la condicion del progreso y sus tecnologias es la objetividad
cientifica. Un juicio que funciona bajo la logica de las esferas de clasificacion dd
conocimiento y que muestra ademas € lugar problematico que construye la fotografia en
términos de representacion. Pero hay algo mas, esta condicién de objetividad, de
reproduccion de la realidad, no sélo imposibilita a los ojos de Bauddaire, € orden de la
imaginacion creadora, Sino que mas bhien pone en circulacion imaginarios masivos que
satisfacen € gusto de la masa: son una produccion en serie de tipos y deseos sociales.
Acaso por dlo d poetaintenta resguardar y diferenciar la funcion de arte, cuestion que por
lo demas responde a los discursos del artista genio y de la obra de arte original, pero que a
mismo tiempo otorga un lugar al progreso cientifico, en suma, Baudeaire es un moderno o
el moderno por antonomasia. No se trata de negar € progreso sino de darle un lugar. Lugar
gue, y esto es la otra parte fundamental que se deduce de esta cita, tiene que ver con las
relaciones entre tecnologia y ciencias. Este moderno, al entender la fotografia desde la
l6gica del progreso y € saber objetivo, le reconoce su funcion documental: da cuenta de
los hechos histéricos y de los descubrimientos cientificos y al mismo tiempo es memoria
documental del pasado que puede extinguirse.

“ Citado por Benjamin, El libro de los Pasajes, [Y 11, 1], Op. cit. pags. 699-700.
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Las consideraciones de Baudedlaire sobre la foto reconocen € asunto central que
esta nueva tecnologia de la mirada trae consigo: la condicion indicial de esta imagen
supone una nueva dimension de las relaciones entre visualidad, verdad e imaginacion que
serén fundamentales en @ desarrollo posterior de la memoria, la representacion, la realidad
y la produccién de imaginarios en la cultura de la segunda mitad dd siglo XIX y sin duda
en dd siglo XX. En este contexto & potencial de verdad de la fotografia en tanto
documento y testimonio abrird una nueva consideracion sobre lo informe, |0 monstruoso y
lo grotesco que cambia radicalmente su funcion estéicay social. La pretension de verdad y
e colapso entre ficcidn y realidad que se anida en esta tecnologia coloca lo monstruoso y
lo informe en @ espacio de lo social. En este sentido es innegable d significado cultural
gue trajo consigo la foto, € potencial de reproduccién en serie de la mirada, supone
también una puesta en circulacion masiva de los propios discursos de las ciencias dd siglo
X1X 'y con dlo también la amalgama entre saber, poder y cultura. Con la foto se genera un
sistema de representacion que, al mismo tiempo fija los hechos de lo real, y al hacerlo —
gracias a su reproductibilidad industrial-, lo masifica. Aqui la imagen fotogréfica es d
espacio de sintesis donde la verdad cientifica, la historia, € arte, la sociedad, etc.
encuentran su representacion: la fotografia etnografica, histérica, cientifica, de espectaculo
e incluso de arte coinciden en una accién de la mirada que no renuncia a lo real. ;Cémo
pensar entonces la funcion y € significado de lo informe y lo monstruoso en esta
tecnologia de la representacion cuando lo que esta en problemas es d limite entre
representacion y realidad?

Las tecnologias de reproduccion masiva de la mirada no son slo un avance del
saber dd siglo XIX, sino d lugar de su realizacién. Cuando € progreso de la cienciay la
tecnologia encuentra en una técnica especifica € lugar de su propia representacion sin
duda esa técnica trae consigo un cambio de paradigma. Un cambio que en € caso de la
fotografia, como lo observa Benjamin, ofrece “la primera imagen del encuentro entre la
méquina y & hombre”* No sdlo una méquina, sino de la maquina, un nuevo registro
donde la historia desarrollara € proyecto mismo de la modernidad: la tecnologia. Proyecto
gue abrird un nuevo sentido y funcion de lo informe € horror. Se trata de un ambito

estético donde lo informe y lo monstruoso ya no esté en la vida y la naturaleza, sino en la

“® |b. pag. 689.
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civilizacion y € progreso. El horror de la técnica es la violencia de la guerra, un nuevo
territorio donde lo monstruoso es un asunto humano. Un lugar donde las ideas de lo
sublime, 1o horroroso, lo informe, lo grotesco y o monstruoso ya no tendran g ue ver con lo
inhéspito de la vida, sino con las propias producciones tecno -cientificas del ser humano.
Algo que pasara con la fotografia de guerra en la segunda mitad dd siglo XX. Pero
mientras esto sucede, sin duda esta tecnologia de la mirada bien podr ia ser € lugar donde
se redliza, en una imagen hegdiana, la sintesis entre razén cientifica y razon histérica, un
espacio donde las rdaciones entre realidad y ficcion, entre verdad y falsedad se
intercambian y se multiplican para generar un nuevo registro sobre la visualidad: d de la
técnica de la ilusion.*” En todo caso habra que esperar la aparicion dd cine para
profundizar esta técnica delailusiony convertirla en una técnica de la falsedad.

Visto asi, la pregunta sobre la condicion de lo siniestr o como esa radicalizacion de
la physis que d Romanticismo planted y que encontrd sus respuestas es € Ultimo intento
por mantener separadas las relaciones entre realidad y ficcion, entre poesia y ciencia; la
fotografia y més tarde d cine, a la hora que colapsan esa relacidn, abren una nueve
dimension donde lo informe ya no tiene que ver con estas separaciones ni con € afan de
recuperar su fuerza en las figuras miticas ni en las bdlas artes, sino con la exploracion de
un mundo que se entiende como progre so, técnica e industrializacion. Un territorio que le
arrebata a la naturaleza d privilegio de lo inhéspito y lo transfiere a orden de o humano
demasiado humano. Si Hegd, Nietzsche e inclusive d mismo Baudlaire intentaron, desde
estrategias e intenciones distintas, resguardar € arte y en ese resguardo explicar lo informe
y lo terrorifico como € lugar de lo siniestro, 1o vital o lo erético; la tecnologia instituy6 su
nuevo espacio: d horror. Algo que no tiene un lugar definido en d siglo XI1X, pero g uese
realizara en la primera mitad dd siglo XX: la implicacion que trae consigo la tecnologia
dd exterminio es la hudlla mas evidente de esta transformacion. En las practicas genocidas
se inscriben las légicas de lo informe. ¢Existe aqui todavia un lugar para lo sublime? Dicho
de otra manera: ¢qué pasa cuando lo informe, 1o siniestro, |0 monstruoso tiene que ver no
con lo indefinido e indeterminado dd mundo y la vida, sino con d desdibujamiento y €
sobrepasamiento de los limites de |a tecnologia?

4" Técnica delailusion en varios sentidos: democracia, reproductibilidad, sustitucion éc. Deberemos decir
técnica del engafio.
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Mostrar lo obsceno: Perversion y subversiéon delo informe

En 1910 Umberto Boccioni escribio d Manifiesto de la pintura y la escultura Futurista.
“iEs la certeza de que, en la inevitable y futura distribucion del trabajo entre las razas, solo
a ltalia le tocara fundar un ideal estéico supremo con que podran identificarse los hombres
de la raza blancal”*® Un poco menos de tres décadas pasaron entre & entusiasmo de la
vanguardia futurista por € desarrollo de la tecnologia y la critica de la violencia que
Benjamin hiciera en su famoso texto*®, apenas treinta afios que dibujan un horizonte donde
e nuevo régimen de la visualidad sera comprendido a partir de la fotografia, pero sobre
todo dd cine, y de las implicaciones que traeria consigo las utopias dd progres o. En 1937
Benjamin hacia una observacion que, desde mi perspectiva, define la condicion social de
arte:

...por primera vez en la historia de mundo la reproductibilidad técnica de
la obra de arte libera a ésta de su existencia parasitaria dentro del ritual.
[...] Dela placa fotogréfica es posible hacer un sinnimero de impresiones,
no tiene sentido preguntar cudl de elas es la impresion auténtica. Pero s €
criterio de autenticidad llega a fallar ante la produccion artistica, es que
la funcion social del arte en su conjunto se ha trastornado. En lugar de su
fundamentacion en € ritual, debe aparecer su fundamento en otra praxis,
a saber su fundamentacion en la politica.™

La condicidn palitica de la obra de arte depende de la tecnologia que le da origen,
no se trata solo de un accidente que le sobrevenga a la obra, antes bien tiene una nueva
condicion, por decirlo asi, ontolégica: ya no existe una identidad que se sostenga sobre su
materialidad debido a que esta materialidad es lo que se transforma radicalmente.
Transformacién que por lo deméas construye un nuevo tipo de receptor social: la masa.
Reproduccion en serie y masa son las dos cualidades que definen la condicion dd arteen €
siglo XX y a hacerlo, supone un cambio, seglin Benjamin, en su funcion: ya no se trata de
crear un espacio de representacion apartado ded mundo y la sociedad, sino que lo
representado se inserta de manera absoluta en la masa, la visualidad ahora se exhibe y al
hacerlo transforma su funcién. La funcién palitica de la imagen trae consigo un nuevo

“8 Humberto Boccioni, Estética y arte futurista. Barcelona: Acantilado, 2004, pag. 13.

“9 Walter Benjamin, Para una critica de la violencia y otros ensayos. lluminaciones |V, Madrid: Taurus,
1998.

* Walter Benjamin, La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica. Op. cit. pag. 51.
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espacio de representacion donde lo humano ya no domina la naturaleza con la técnica, sino
gue abre € lugar politico de ésta hacia procesos sociales e histéricos. Si la foto en € siglo
XIX ya planteaba esta problemética, la aparicion del cine en 1896 y su desarrollo en €
siglo XX, profundizaran la condicion de “verdad” y de objetividad de la imagen a partir de
su movimiento, digamos que la representacion ya no se puede entender, sino a través de un
sistema de aparatos que testimonia no sdlo d instante, sino € acontecimiento. Surge ahora
una suerte de visualidad que da cuenta de los sucesos distendidos en € tiempo y de una
objetividad que transita en la imagen. En este sentido € cine viene a completar la cualidad
de “real” que lo fotogréfico habia definido, y al hacerlo profundiza las paradojas de la
imagen a las que hice referencia unas paginas méas arriba. Es cierto que la separacion entre
cine de ficcion y cine documental se dio desde sus origenes, las practicas de Mdier y los
Lumiére dan cuenta de dlo, sin embargo su problemética no es una cuestion de géneros
cinematogréficos, sino de la consecuencia y € impacto social y cultural que tiene esta
tecnologia. Visto asi no se trata de separar géneros, sino de entender que € propio
movimiento de la imagen condujo la representacion hacia un terreno donde € poder de la
ilusion se inscribia como una nueva forma mirar. Acaso por dlo, habra que también
entender que este poder de ilusién o de falseamiento tiene que ver con un sistema de
aparatos donde lo que se construye, tiene que ver con su estructura, a saber  montaje, 1o
gue también quiere decir que la funcion politica de la imagen, no sélo se explica por su
condicion indicial, antes bien involucra una “narrativa’ de la mirada que descansa en d
modo en que se resuelven las secuencias. El cine pues, como lo observa Benjamin, afirma
en sus sistemas de aparatos la humanidad. Abre @ espacio donde lo que se mira restituye lo
real en funcién delailusion: he ahi su paradoja y su potencial .

Sin embargo este potencial dd cine hay que explicarlo en @ contexto mas amplio
dd desarrollo de la tecnologia como industria. El cine nace a finales dd siglo XIX y en €
siglo XX se consolida como industria. El ciney la fotografia son tecnologi as de la mirada
gue, con € 0ojo, dan cuenta dd propio desarrollo tecnolégico de la construccién utépica de
la moderinidad: € aceroy d cristal, las fabricas, € concreto, € ferrocarril y poco después
e automovil se antojan como € resto de tecnologias que dibujan la sintesis entre ciencia,
economia y politica en @ siglo XIX. Una amalgama de avances que hablan de la

L |b. pég. 68.

233



consistencia histérica de la modernidad y de la l6gica dd poder que se desarrollarda: una
l6gica del progreso que al tiempo que genera su Suefio y Su promesa, gesta su propio
ddirio. El final dd siglo XIX y € principio dd siglo XX supone un cambio en las
relaciones entre  hombre y la naturaleza que en conjuncién generan la historia como
proyecto: € Estado, la ciencia, latecnologiay € arte se construyen al mismo tiempo como
razén historica, razon instrumental, razon cientifica y razén estética de la identidad de las
naciones. La distribucion de los saberes y de las esferas de la existencia ocupa un lugar
bien definido, aqui cada cosa tiene su funcion y cada individuo es normalizado en los
términos de las utopias que se construyen la promesa del futuro. Es aqui donde se define
una forma inédita del poder, que si bien arrastra la idea que dio origen al Estado moderno —
esa que Foucault asienta en la Genealogia dd racismo y que tiene que ver con la
transferencia del cuerpo dd rey al cuerpo de pueblo como definicion de la soberania a
partir de la idea burguesa de la institucion (familia, reigion, educacion) y de la nocion
politica de Ley-Estado en la division de los poderes- va un paso més ala a definir €
estatuto de la institucion militar, de la guerra como estrategia y administracion. El gército
moderno es la institucién donde € Estado resguarda la seguridad del pueblo y donde la
guerra dga de ser acto de vida y pasa a ser la realizacion misma donde poder, pueblo,
estado y tecnologia resguardan su seguridad y expanden su dominio. Asi, Ejército, Estado
y pueblo, al tiempo que configuran € cuerpo de la Nacién, conjugan € interés, d sabery
poder de una sociedad en funcién de su propia identidad. Aqui también aparece € progreso
y sus logros como visibilidad del poder: la industrializacion es d lugar mismo de su
realizacion. Realizacion que alcanza su expresion en la industria militar la cual expresa la
maés intima relacion entre poder y progreso. La tecnologia como engarce entre € Estado, €
pueblo, la raza y la guerra construye su propia estéica: la de la guerra. Segin Benjamin,
ésta es la expresion maxima de la estetizacion de la politica. En la guerra, € fascismo,
“...tiene puesta su meta en lograr que las masas alcancen su expresion (pero de ningin
modo su derecho), [acaso por élo], ala violacion de la masas... corresponde la violacién

de un sistema de aparatos que @ pone al servicio de valores de culto.” %2

*2 | b. pag. 96. En esta cita integro |as dos versiones dela frase que asienta & editor en espafiol. Una dentro del
cuerpo dd textoy otra correspondiente a una anotacion de pie de pagina, ambas expresan la mismaideay la
complementan.
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Desde las construcciones de hierro, las avenidas hasta los rascacidos, desde los
aviones bombarderos de la guerra mundial, hasta las armas tdedirigidas de destruccion
masiva, € engarce entre tecnologia, progreso y poder muestra un desbordamiento del
propio potencial de lo tecnoldgico, un potencial que se relaciona directamente con la légica
de la guerra y que hace de lo informe un lugar de lo humano, ya no lo siniestro, ni lo
monstruoso de la naturaleza, sino € lugar delo colosal y lo terrorifico.

Si algo caracteriza nuestra época es d desarrollo de la tecnologia: su desarrollo, su
riqueza y los alcances que ha tenido a lo largo de casi un siglo y medio. En & horizonte
que abre la industrializacion del mundo, 1o siniestro, lo sublime, o monstruoso degjan de ser
un acoso de la naturaleza. En un sentido la naturaleza dega de existir ante € potencial de
saber cientifico y del desarrollo tecnolégico, ahora se trata de explorar y sobrepasar los
limites del saber y sus producciones. Las implicaciones y las consecuencias estéicas que
esto trae consigo, me conducen a plantear una problematica que ha estado latente alo largo
de todo & argumento que he desarrollado a lo largo de estas paginas y que me permitir
poder diferenciar € sentido de lo informe en la cultura de nuestra éoca: € que tienen que
ver con la produccion de lo informe que se reaciona con @ desbordamiento de la
tecnologia.

Un desbordamiento que generd una dindmica donde se tgen las relaciones e ntre
tecnologia, poder y representacion. A partir de la industrializacion del mundo € estatuto de
la representacion cambid radicalmente en la historia de la cultura occidental. Walter
Benjamin sitla este nuevo estatuto, al menos su sentido utépico e ideol égico, en las
construcciones de acero y cristal. Los pasajes a tiempo que dan cuenta de un cambio en la
técnica de construccidn que se basa en un material de produccion industrial, como lo es €
acero y d cristal, suponen la transformacion dd espacio publico y sus relaciones con lo
privado y donde la subjetividad burguesa inscribe la promesa y € engafio dd capitalismo.
Pero también supone una trasformacion radical de las relaciones entre tecnologia y arte que
tienen su mgor expresion en la nueva logica de monumento y € desarrollo urbano de
siglo XIX y d siglo XX. El desarrollo industrial construye una nueva mirada sobre €
paisaje que habla dd poderio humano sobre la naturaleza, de las relaciones entre poder,
tecnologia y progreso, pero sobre todo habla de una nueva dimension estéica de lo

“irrepresentable’: 1o colosal. Visto asi, se lleva a cabo un desplazamiento sobre la
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condicion de lo informe que ya no tiene que ver necesariamente con la viday la naturaleza,
sino con una nueva forma de sobrepasamiento donde se anudan relaciones complgas entre

e saber, € poder y la representacion.

La tecnologizacion delo colosal: monumento y horror

La estetizacion de la politica tiene sus dos grandes expresiones en la guerra 'y en la gran
arquitectura moderna del Estado y del poder de capital. ¢Qué significan todas las grandes
construcciones urbanas dd siglo XX sino una suerte de estética de lo colosal? ¢No es la
guerra una redlizacién ded poderio de la técnica? Ya Marinetti se fascinaba por este
potencial delatécnica de guerray reivindicaba su esteticidad:

De acuerdo con dlo reconocemos [...] la guerra es bdla porque gracias a
las méscaras antigas, a los megéfonos que causan terror, a los lanzallamas
y los pequefios tanques, ela funda d dominio dd hom bre sobre la maquina
sometida. La guerra es bella porque inaugura la metalizacion sofiada del
cuerpo humano. La guerra es bdla porque enriquece lo prados en flor con
las orquideas en llamas de las ametralladoras. La guerra es bella porque
unifica en una gran sinfonia € fuego de los fusiles, los cafionazos, los
silencios, los perfumes y hedores de putrefaccion... >

Mas alla de lo siniestro y lo sublime, € desarrollo dd arte ddl siglo XX, sin duda se
relaciona con la capacidad inédita de lo tecnoldgico, asi al tiempo que se pueden crear
enormes construcciones que dan cuenta del poder, se produce € armamento que no es sino
la otra cara de este mismo potencial. Estos modos de expresion hablan del desbordamiento
de la tecnologia, es ahi donde habria que buscar las relaciones de lo indeterminado en la
estética y d arte dd siglo XX. Un desbordamiento del concepto que no puede ser
representado, y que segliin Kant corresponde a lo colosal. Visto asi, una vez més la
discusion tiene que ver con los limites que Kant pone al concepto de lo sublime. Lo
sublime es un concepto intermedio que le permite articular la experiencia de lo
“irrepresentable’, de lo informe, en términos de pura subjetividad y colocarlo en € lugar
de la emocién. En la Critica de la facultad de juzgar la justificacion argumentativa de esta
nocion esta a la mitad entre lo informe de la naturaleza y lo informe del concepto: lo

monstruoso y lo colosal respectivamente. Asi, si |0 monstruoso no puede ser objeto de

%3 Citado por Walter Benjamin, |b. pag. 97.
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representacion porque contradice € fin de su propia naturaleza, 1o colosal no puede ser
objeto de juicio porque su concepto desborda la capacidad de representacion, “se denomina
colosal a la mera presentacion de un concepto, que es casi demasiado grande para
cualquier representacion (que linda con lo reativamente portentoso); es que € fin de la
presentacion de un concepto es dificultado por € hecho de ser la intuicion de un objeto casi

demasiado grande para nuestra facultad de aprehension”. >*

¢No es d sentido dd monumento arquitecténico una suerte de concepto casi
demasiado grande que deshorda nuestra capacidad de aprehension? ¢No es la guerra una
suerte de lado inverso de esta incapacidad de aprehension de un concepto demasiado
grande que la desborda? Y més aun ¢qué supone este desborda miento cuando no esta
signado ya como fuerza de la naturaleza?

Desde mi perspectiva, la comprension del sentido de lo informe y lo grotesco en €
arte dd siglo XX habra que buscarlo en esta rdacion. Si algo caracteriza, no solo buena
parte dd arte dd siglo XX, sino en general su régimen visual, s la que tiene que ver con
los procesos que dan cuenta de esta dialéctica de lo colosal. Una dialéctica donde d
concepto que deshorda su capacidad de representacion tiene dos extremos. € dd ddirio
por la técnica como dispositivo de poder y que tiene su expresion en la idea dd
monumentalismo arquitectonico y urbanistico, y @ ddirio de la técnica que se redliza en la
estéica dd horror y que tiene su forma mas acabada en la |égica de la guerra 'y, de maner a
absoluta, en laindustria del exterminio.

Si algo caracteriza € desbordamiento de lo tecnolégico es la estética dd urbanismo
dd siglo XX, una suerte de ddirio dd poder de construccion que seimpone al paisgje hasta
transformarlo en una figura de poder. Ddlirio que por |o demés corresponde a los discursos
ideologicos con los que nuestra época se ha representado a si misma, desde las
construcciones que dan identidad nacional a los Estados hasta las construcciones que dan
cuenta dd poder dd capital, lo colosal define la légica delirante del poder, ahi donde la
tecnologia se sobre pasa a si misma para crear un sistema simbdlico que esta Igos dd
temor ante la naturaleza y que abre mas la dimension del temor ante d poder. Quiza €
mejor gemplo de esta estética de lo colosal sean las grandes ciudades contemporaness: la

> Emmanuel Kant, La critica de |a facultad de juzgar. Op. cit. pags. 166-167.
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arquitectura del imperio como la llama Hals Foster.>® Esos espacios que van de la utopia
moderna de la arquitectura horizontal y de las grandes avenidas de Hausmman, hasta la
arquitectura vertical de la utopia imperial de Nueva York.* En édllas, la idea kantiana de lo
colosal sin duda tiene su expresion, expresion que por lo demas define de manera
fundamental un horizonte estético y politico a partir dd cual entender la otra cara dd
sobrepasamiento de nuestra época: € dd horror. Si la arquitectura hace del monumento ese
ddirio de un concepto que sobre pasa la representacion, la estéica de la guerra define €
lado sensible de ese sobrepasamiento en la légica del horror. Ambas son part e de la misma
l6gica: la de la relacion entre representacion y tecnologia como definicion del sentido de lo
informe en la cultura y la sociedad contemporaneas. Se trata de una dialéctica ya no de lo
sublime, tampoco de lo monstruoso, sino de lo colosal: [0 monumental y lo horroroso la
configuran como las dos caras de un mismo proceso.

Si |la estética ded Romanticismo entendid, sobre todo Hegdl, las relaciones entre o
bdlo, lo sublime y lo cdmico como un juego de sobrepasamiento hacia @ Espiritu
Absoluto y a partir de un horizonte donde lo humano y la naturaleza se superan a si mismas
como historicidad, la condicion que abre la dialéctica de lo colosal y € cambio que supone
el desplazamiento hacia @ horizonte tecnolgico de representacion donde lo monume ntal y
lo horroroso habra que entenderlos desde la perspectiva de la violencia y la destruccion y
como una suerte del proceso de la racionalidad moderna en la que se pone en conflicto las
reaciones entre poder y representacion. En este contexto, se da un giro, que hace
précticamente imposible explicar d sentido de lo informe desde la l6gica de lo sublime, o
bello y lo monstruoso, antes bien la condicién humana demasiado humana de la tecnologia
produce una nueva relacion, la que tiene que ver con la dialéctica de lo colosal, donde en
términos de poder y parafraseando € sistema hegeliano, su afirmacion es lo monumental,
su negacién es lo horroroso y su sintesis lo terrorifico. Monumento, horror y terror son
pues las mediaciones donde se lleva a cabo la l6gica de lo colosal como d tipo de juicio
kantiano que le corresponde a la estética dd siglo X X.

Desde luego aqui importa desarrollar € problema del horror y € terror como la
negatividad de lo colosal. En dlo la referencia a la estética de la guerra he cha apenas unas

% Véase Hals Foster, Op. cit.
% Al respecto véase mi ensayo “ Benjaminianas. Paris capital dd siglo X1X, México capital dd siglo XXI.
Lugares distdpicos de la modernidad”, en prensa.
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lineas arriba y lo afirmado al principio de este trabajo sobre la implicacion que tuvo para d
imaginario dd siglo XX € descubrimiento de las primeras imagenes de los campos de
exterminio nazi agqui encuentran su explicaciéon. Acaso por eso también la importancia del
ciney la fotografia como esos regimenes de la visualidad contemporanea que en su propio

dispositivo maquinico conllevan € potencial de “representar” € horror. Acaso por eso,

finalmente, la posibilidad de llegar a una comprension diferenciada sobre la condicion de
lo informe a partir de la aparicion de las tecnologias de la reproduccion masiva de la
imagen.

Una de las discusiones mas radicales que se ha llevado a cabo después de la
segunda guerra mundial y sobre todo después d d descubrimiento y las primeras imagenes
documentales de los campos de exterminio nazi ha sido € problema de saber si la imagen
puede representar € horror que vivieron los seres humanos en esos campos. Discusion que
radicaliza la pregunta inicial que hice al principio de este capitulo, la que se refiere a la
problematica de la realidad falsedad de las imagenes que nacen con € ciney la fotografia.
Desde mi perspectiva y siguiendo los planteamientos sobre @ cambio de sentido de lo
colosal que se desprende del desbordamiento de la tecnologia como un asunto demasiado
humano, quiza tendriamos que aceptar, como lo plantea Goerges Didi -Huberman siguiendo
a Blanchot y Bataille, que toda imagen es al mismo tiempo velo y jiron. Nunca sera toda la
realidad pero tampoco es pura fantasia: d poder de la imagen que nace con d ciney la
fotografia es € de lo imaginario, recordemos dice Didi -Huberman, citando a Lacan,
“...que la funcion de lo imaginario [no es] la funcion de lo irreal” que todo imaginario se
arraiga d mismo tiempo en lo real.>” Las imagenes dd exterminio nunca nos podrén dar
toda la verdad sobre lo que significd la realizacién de horror en su sentido més amplio,
pero en tanto imaginarias y como testimonios visuales de la industria dd exterminio, sin
duda tienen a menos dos caracteristicas: la primera es que convocan una suerte de
colectividad a partir dd instante atrapado en su representacion, segundo ponen en
circulacion un imaginario, que en su fragmento, representa un reducto de lo real: en est e
caso un desguiciamiento de lo colosal, dd concepto ante lo que no tiene o no deberia tener

representacion.

> éase Georges Didi-Huberman, Imégenes pese a todo. Memoria visual del Holocausto. Barcelona: Paidds,
2004, pégs. 122-124.
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En suma plantean un estatuto de la representacion que anida la misma contradiccion
irresoluble de la imagen en nuestro mundo: a mismo tiempo qu e convocan una suerte de
solidaridad humana ante @ horror del exterminio, algo que por lo demas se cotidianiza
hasta € casancio y la banalidad en nuestro mundo, nos convierte en voyeurs de ese mismo
horror. La tecnologia de la imagen tiene € poder de da r testimonio de la violencia y de
hacernos por tanto testigos, pero a mismo tiempo en su reproductibilidad y edicion
paraliza su condicion éica y politica: la convierte en espectaculo. Es este territorio de la
reglidad y la falsedad donde se inscribe la l6gica colosal dd terror. No de un lado o dd
otro, sino en € espacio indefinido que abrelaculpay € placer como una forma de control
social de los individuos, € espacio de morbo de la mirada. Visto asi, habria que pensar
gue € horror es la otra cara de esta forma complga de lo colosal que define en mucho d
sentido de lo informe en nuestra sociedad. Como sea, esta complgidad también muestra €
lado obsceno de lo informe, no sdlo porque en su ambigliedad da cuenta dd potencial de lo
tecnologico, como un desbordamiento de la capacidad de representacion de lo que no se
podria representar, sino porque a hacerlo en la logica de la guerra, o instala en & dmbito
de la corporeidad humana como d sitio donde se realiza la violencia misma de lo colosal
tecnologico. El cuerpo en este sentido es @ lugar més concreto donde € horror se
manifiesta como € poder colosal de un concepto que se desborda a si mismo, no hacia la
naturaleza, sino hacia € sujeto de carne y hueso, hacia su corporalidad. Abre € or den de la
crueldad como territorio “concreto” donde se realiza lo colosal: desproporcion  de la
tecnologia como industria del exterminio, como logica del poder.

En este sentido @ genocidio perpetrado a los judios por d régimen nazi es la mgor
muestra de elo. El poder de lo colosal que se redliza en € engarce entre raza, poder y
tecnologia, significa inscribir en @ cuerpo de la victima la figura misma del horror. Algo
gue desde luego no es exclusivo del nazismo en lo que se refiere a su practica, pero si en €
sentido de que con dlos se instaura una légica inédita en la historia de la humanidad: la
industrializacién dd terror. Esta practica 'y su subsecuente descubrimiento plantea una serie
de preguntas: ¢Qué funcion tiene la imagen cuando ésta da cuenta dd sentido de horror
gue produce la tecnologia? ¢Cémo entender 1o colosal terrorifico inscrito en la violencia al
cuerpo cuando ésta es producto de la administracion industrial de la muerte? En este
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sentido la Shoah es, sin duda, un espacio de realizacion y de representacion de lo colosal
gue muestra claramente d sentido de lo informe en la contemporanei dad.

La “solucion final” habra que entenderla en la légica de la inhumanidad: la
suspension de lo humano en su condicion de diferencia original. La inhumanidad de los
campos no se puede reducir a una vudta al estado animal de las victimas, sino a la
degradacion y neutralizacion de toda diferencia corporal, a la neutralizacion de toda
diferencia humana, asunto que tiene que ver con una instrumentalizacion tecnoldgica del
horror donde lo importante es mostrar como un proceso de produccion va destituyendo lo
humano en todo sus aspectos. La légica de esta suspension hay que buscarla en la idea que
funda la “filosofia ddl nazismo”: la idea dd cuerpo engarzado, segun la interpretacion que
hace Emmanud Lévinas. De una parte, la condicion de una corporeidad que entiende su
identidad a partir de la pertenencia a un sustrato bioldgico: la sangrey la raza, es decir, que
se explica por estar engarzado a una colectividad organica cerrada que se concibe a si
misma como exclusion de todo otro: la nacion, € estado, la patria, € extranjero y que en
todo caso iguala € sentido dd limitey € territorio a este engarzamiento biolégico, como lo
afirma e comentario de Abensour al texto sobre |a filosofia de hitlerismo de Lévinas:

‘La ontologia de lo tempora’ de la Alemania hitleriana puede definirse

de este modo: la primacia del cuerpo biolégico y la consecuente
exatacion de la sangre y de la raza muestran un modo de existir
especifico; la situacion a la que @ hombre se encuentra engarzado
constituye a partir de entonces @ fondo de su ser y circunscribe
paraddjicamente su poder -ser.”

Por otro lado, este engarzamiento, supone una violencia fundamental a la dif erencia
originaria dd otro, € “eso” dd cuerpo violentado hasta la desnudez. Quiza este es uno de
los aspectos mas ddicados del sentido o dd sinsentido que pueden tener las posibles
lecturas dd Holocausto. Mas alla de la idea de la reduccion animal dd otro que en un
primer nivel puede leerse en las politicas de Exterminio, donde € cuerpo desnudo
supondria esta vudta a un estado primario del ser humano que lo equipararia con lo animal,
habria que entender que la légica perversa de la industria dd E xterminio tiene que ver con
la suspension de la diferencia insustituible de cada cuerpo. En este contexto, la idea dd

cuerpo violentado hasta la desnudez quiere decir  modo en que & cuerpo  sometido-hasta-

8 Miguel Abensour, “El mal elemental” en Emmanuel Lévinas, Algunas reflexiones sobre |a filosofia del
hitlerismo, Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2001, pag. 47.
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e- desnudo, no es una animalizacion, sino una violentacion dd principio de toda
diferencia: la dd cuerpo. Los cuerpos desnudos de los campos de Exterminio suponen una

desapariciéon de la diferencia de sexo y raza y sobre todo dd gesto, y no tanto la
animalizacion de lo humano. *° Lo que se anida en esta légica es una desproporcion entre
el pudor de quien es arrinconado en la violencia de la desnudez que neutraliza su diferencia
y, la desverglienza de quien esta instalado en su suficiencia que no le permite la evasiéon
como modo de afirmacién de su dif erencia.® Pero también muestra € lugar donde d terror,

al desnudar d cuerpo, colapsa lo humano: € cuerpo desnudo es la desterritorializacion de
lo colosal, su sometimiento muestra la obscenidad del poder, € concepto demasiado grande

gue desborda la representacion y que no es otra cosa que € terror.

Esta légica dd terror que se evidencia en € nazismo es € resultado de lento
proceso de construccion de lo que Foucault Ilama la bioteconologia del poder y que segiin
e autor tiene que ver con € desar rollo y la rdacién que la modernidad decimondnica
establece entre @ saber de la biologia, la tecnologia y la nocion de Estado moderno. De sus
multiples implicaciones nace un sentido de regulacién donde se plantean dos cuestiones: la
gue se relaciona con € sentido de la normalizacion de la vida cotidiana de los individuos a
partir de la circulacién que se da de lo disciplinario a lo regulador y que aplicara al cuerpo
y a la poblacién y permitird € orden disciplinario del cuerpo —en lo que se refiere al
individuo-, y @ control de los hechos aeatorios a través de la norma. Lo que en otras
palabras significa que € control de la poblacion a través de la salud, la edad, € sexo, €c.
supone un control politico de la vida y que traducido en la logica de | a raza hara dd
organismo mas fuerte d que defina la identidad de esta propia biopolitica; y la que
corresponde, a partir de esta logica, a derecho de matar. El fildsofo francés lo plantea

% Como lo anota Anne Amid en su estudio sobre Hannah Arendt: “En los campos de concentracion, la
dominacion total se efectlia en tres etapas: la muerte de la persona juridica, luego la persona moral y, por fin
delaidentidad Gnica de cada uno. El primer estado es @ que prepara la fabricacion delos apatridas, reforzado
por la mezcla en los campos, de criminales y de perfectos inocentes, que son los “cobayos ideales’. Es
necesario, pues, parala dominacion totalitaria, que d libre consentimiento de un obstaculo tanto como lalibre
oposicién, por lo que hace falta que sean abolidos los derechos civiles (no solo los paliticos) de toda
poblacién. El segundo estado se consigue volviendo im posible e martirio, convirtiendo a la muerte en
anonimay sin significado, y tornando problemética e improbable toda decision de la conciencia (como se los
propone en La decisiéon de Sophie, de Styron), organizando € olvido. El Ultimo estadio es la trans formacion
ddl individuo en “manojo de reacciones’, d triunfo del sistema ‘ pues destruir la individualidad es destruir la
espontaneidad, € poder quetiene & hombre de comenzar algo de nuevo a partir de sus propios recursos, algo
gue no se pueda explicar a partir de las reacciones ante € entorno y los acontecimientos’™” Anne Amid,
Hannah Arendt. Politica y acontecimiento. Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 2000, pags. 35y 36.
 Migue Abensour Op cit. y Emmanuel Lévinas, De L’Evasion. Paris: Fata Morgana, 1982.
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claramente cuando se pregunta como se debe entender € exterminio de otro cuando la
condicion de la biopoalitica se define en funcion de la calidad de vida de los individuos. Su
respuesta es clara: @ racismo, y en especifico € dd nazismo, funda su derecho a la muerte
en lalogica primitiva de la guerra pero la conduce a su racionalidad biopolitica que se hace
delaraza d lugar de esta identidad. A 1o que habria que afiadir que esto sdlo es posible en
tanto que se construye una fobia dd otro, que no es mas que € momento de simbolizacién
donde d poder, la vida y | a tecnologia se dan la mano para “dar lugar” a una representacion
que haga posible su propio desbordamiento. ®* Sin embargo habria que entender que no hay
ni sujeto ni otro, en la biopolitica hay procesos que avanzan en y sobre si mismos, no
olvidemos que en d nazismo y d fascismo lo degenerado también se relaciona con la
sexualidad y las enfermedades mentales, sobretodo las taras.

Visto asi, d totalitarismo no radica en la afirmacién de alguna diferencia sobre otra,
sino en la neutralizacion de toda diferencia, hasta la propia. Acaso por dlo € terreno fértil
donde enraizan los totalitarismos y con €llo € horror, es la sociedad de masas que no acepta
e derecho de disentimiento, sino que se entiende a partir del engafio (propaganda) y de
miedo como origen de toda colectividad donde se explica la pertenencia a una identidad
primaria, biolégica o de cualquier otra indole. Es una dialéctica entre € engafio y € miedo
que otorga a poder € derecho de la violencia sobre toda diferencia como forma de
mantenimiento del orden. Esta ldgica fue la que llevé a Hitler al poder y esta es la l6gica
dd derecho deguerraqued terrorismo de Estado en |la era de la globalidad se ha atribuido.

Pero también es esta |6gica de la produccion masiva la que construye las formas del
imaginario sobre d horror en d siglo XX. La tecnologia de reproduccion masiva de la
visualidad también da lugar al horror. Las imagenes de guerray con dlo de cualquier forma
de violencia son la otra parte de esta estética de o colosal. En élas se produce todo registro
de visualidad que en su saturacion, pero sobre todo en su circulacién social como
mercancia, hacen del horror d espacio donde se tgen las relaciones méas obscenas de poder
y con dlo dd control de los individuos. Desde la difusion masiva y las consecuentes
construcciones que la industria del entretenimiento hizo y hara del exterminio judio, hasta

las imagenes de decapitaciones de ciudadanos por d terrorismo de Alcaeda, € horror no

6 Al respecto de las consideraciones de Foucault sobre € racismo véase La genealogia del racismo. Op. cit.
pégs. 193-220.
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tiene otra funcidon que reproducir las for mas de control social de los individuos. Como lo
observa claramente Susan Sontang: “Es mas facil creer que € enemigo es un mero salvaje
que mata y luego sostiene en vilo la cabeza de su presa para que todos la veamos.” ® Méas
facil porque la condicion masiva de la imagen va dirigida a un receptor que esta convencido
de que d horror viene de esa alteridad que hay que diminar, la industrializacion de la
imagen habla pues de un estatuto de la tecnologia que no tiene otra intencion que vaciar la
verdad de la imagen por sus excesos, pero no de mostrar que Si €sas imagenes tienen
sentido es porgue se producen en funcién de la propia tecnologia. El horror es una industria
dd entretenimiento que tan sdlo busca desplazar la violencia hacia € orden fantasmético de
los individuos y con dlo afirmar d propio sentido de lo colosal, ese donde @ poder puede
seguir expandiéndose en la medida que oculta su propia perversion. ¢COmo pues poder
subvertir este lugar de lo colosal que ha producido € engarce entre cuerpo, te cnologia,

poder y representacion?

La estética del terror: un mas aca de lo sublime

“Podemos definir d terror (siempre en d plano artistico) como e sentimiento angustioso
surgido de la combinacion, inesperada y stbita, de lo sublime y lo siniestro.”®® Con esta
afirmacion Fdix Duque introduce su andlisis sobre la diferencia entre d terror y € horror
en la cultura posmoderna, una diferencia que a sus ojos invalida buena parte de la
produccién artistica dd siglo XX, a tiempo que descubren un cierto to no melancolico de
tinte romantico en d filésofo espafiol. Sin embargo, esta diferenciacién me servird para
concluir la argumentacion que hasta ahora he venido desarrollando. ¢Podemaos considerar
d terror, a menos en nuestra éoca como la mezcla stbita ent re lo sublime, en sentido
kantiano, y lo siniestro, como “d lado oculto del deseo, es decir, |0 que realmente se desea,
lo que Ello desea en nosotros?’ ¢O més bien tendriamos que pensar que d terror es
producto de lo colosal que se engarza en las relaci ones entre deseo, poder, y tecnologia e
inscribe su sobrepasamiento en € cuerpo dd otro como lugar de realizacion de este
anudamiento? Las consideraciones al respecto pienso que las responde d arte dd siglo XX,

62 Susan Sontang, Ante e dolor de los demés. México: Alfaguara, 2004, pag.83.
% Fdlix Duque, Terror trasla posmodernidad. Madrid: Abada Editores, 2004, pag. 15.
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pero también € terrorismo. Si bien es cierto que € horror es una construccién que
responde a la ldgica de la industrializacion de la imagen, también considero que es en la
propia tecnologia donde se encuentran las figuras més radicales dd terror, esas donde se
lleva a cabo la subversiéon y desenmascaramiento de lo colosal.

Como lo sostiene Hals Foster, d ataque del 11 de septiembre de 2001 marco un
lugar distopico de la modernidad: € que tiene que ver con la manifestacion del terror en su
mas puro sentido- sin sentido. Este atentado es una ap aricién de lo siniestro, una aparicién
de lo inhdspito. Un siniestro que no se relaciona, en primera instancia, con la naturaleza,
sino con la tecnologia. “El 11 de septiembre —afirma Foster- fue un espacio de perversion
distopica del suefio moderno del mov imiento libre a través del espacio cosmopolita. Esta
vision de Nueva York como la capital del suefio ha sido muy dafiada” * Sin duda Las
Torres Gemeas fueron, desde una perspectiva benjaminiana, € lugar dd suefio de
capitalismo global, ¢como entender su colapso? Estas construcciones bien podrian
interpretarse como la produccién dd suefio moderno dd capital y € poder, como una
suerte de realizacion de su utopia donde lo colosal de sus dimensiones nos hablan de las
relaciones entre tecnologia, economia y p olitica: una suerte de concepto, que a pesar de ser
tan grande, si tiene (tuvo) su representacion. Sin embargo, su destruccion no es acaso la
misma que la de Coloso de Rodas: esa donde la grandiosidad del concepto no permite la
representacion. Pero con la diferencia de que en la leyenda de Rodas fue una catastrofe
natural la que lo derribd, mientras que a las Torres su colapso se debidé a un atentado
terrorista. Este suceso histérico, por lo demas paradigmatico, tanto por su espectacularidad
COMo por su reiteracion obsesiva en o medios, muestra justo € lado perverso dd poder a
la hora en que es la propia tecnologia la que atenta contra € emblema del poder. Los
aviones comerciales que hicieron estrellar contra las Torres son por si mismos un juego de
desproporciones que liberan € lado terrorifico de lo colosal. Esta desproporcion podria
leerse como un retorno de lo Real: la fuerza de la tecnologia destruyéndose a si mismay al
mismo tiempo representando esta destruccion, sin duda es la megor muestra de d icho
retorno. Héene Piralian hace una observacion interesante referida al terrorismo armenio
gue bien puede también aplicarse al caso de terrorismo isldmico: “La actualidad de un
genocidio alimentado por la negacion en € caso dd genocidio armenio y €  retorno regular

% Hals Foster, Disefio y delito. Op. cit. pags- 43-44.
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dd revisionismo judio congtituirian aqudlo que, al continuar obstaculizando esa
simbolizacion, volveria necesario, siempre en € presente, d sacrificio en o Real de otros
cuerpos, para intentar asegurar la existencia de una muerte simbolizable.”®

Cas un siglo nos separa dd genocidio de los armenios por parte de los turcos, sin
embargo, la observacion que hace esta psicoanalista es oportuna, sobre todo en lo que se
refiere a la rdacion entre cuerpo e imposibilidad de simbolizar. Sin duda € exterminio
armenio de principios dd siglo XX es paradigmatico de lo que acompafia al régimen del
terror como una practica de nuestra época. Es paradigmatico porque es @ primer genocidio
donde se cruzan los discursos de la modernidad con € fundam entalismo nacionalista, en
este caso de los turcos, como d gercicio de lalégica del poder dd Estado que implementa
una industria de la aniquilacion sobre un “cuerpo racial” definido. Pero también es
paradigmatico porque, a diferencia dd exterminio judio, € de los armenios no tiene un
reconocimiento en @ occidente, antes bien, nunca se ha querido reconocer como tal en las
instituciones internacionales ni por @ Estado turco, lo que en otras palabras significa que
no posee estatuto simbdlico. Finalmente este genocidio, en tanto carece de reconocimiento,
muestra los dispositivos ideolégicos que estan detras de buena parte de la retérica pos -
holocaustica, sobre todo d que se refiere a la victimologia, y su relacion con las formas de
control politico ddl terror y & miedo que alimentan la simbolizacién de la Shoah.. ®

Este gemplo tiene la intencion de mostrar de qué manera d terrorismo, € sacrificio
de si y € homicidio de otros seres humanos, intenta restituir la muerte 'y al hacerlo supone
un regreso de lo Real como violencia contra @ sistema simbdlico que ha hecho imposible
su representacion. Basado en la identidad ontol6gica de una rdigion, € terrorismo islamico
se apropia de la propia logica de modernidad para subvertir con elo € estatuto de lo
colosal a partir del terror. En este sentido la naturaleza de esta violencia supone un retorno
de lo Real, que més alla de los hechos, demuestra que estas practicas no se explican por un
barbaro que degliella a su victima y la expone a mundo, sino por una pulsion mas
complega donde se engarzan € cuerpo y la técnica para conducir a una comunidad al orden
de la violencia que lo colosal ha producido: la de la injusticia. Asi mientras que lo colosal

construye y expande al mismo tiempo su imperio por la majestuosidad de la técnica 'y a

6 Hdéne Piralian, Genocidio y transmision. Buenos Aires: FCE, 2000, pag. 93.
% Al respecto del genocidio armenio véase, Héléne Piralian, Op. cit.
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través de la perversion tanto de la éica como de la politica, que no son otra cosa que la
piedad y d miedo, € terrorismo irrumpe, sorprende e instala al interior de la estéica de lo
colosal d panico. Un acto de esta naturale za basta para desmontar, en cada cuerpo dafiado,
lafalacia de lo colosal. Basta porque en  momento en que € acto terrorista se comete, se
introduce la légica de la violencia en los lugares y las sociedades donde nunca deberia de
pasar. El terrorismo subvierte € suefio de lo colosal del poder a la hora en que muestra €
potencial que tiene 'y que redliza la tecnologia en la guerra. Si @ engarce entre tecnologia,
cuerpo, inscribe la estética dd imperio y a partir de éla produce la fantasia fébica dd otro,
el terrorismo hace retornar de manera real ese otro en € lugar de la muerte y la violencia.
El terror puro es este retorno de lo Real, sin forma, sin localidad, sin un rostro concreto,
pero si con uno delirante que se desfigura hasta la representacio n fantasmética con la que
se construye la fobia.

¢Supone esto una defensa dd terrorismo? Desde luego que no, mas bien se trata de
establecer una sintomatologia dd terror que vuelve problemética la funcion y € sentido de
lo informe en la estéica y € arte contemporaneos, sobre todo cuando pareciera que la
sociedad contemporanea logré su punto de equilibrio entre d deseo y d terror en d
momento que invento la industria masiva de los imaginarios del placer y @ dolor. Un doble
juego donde todo placer y todo dolor tienen un sitio prescrito en que se controlan todas las
pulsiones dd ser humano. Justo ahi irrumpi6 un “ mas acd’ de lo simbdlico, un mas aca que
mostré que en realidad la seduccién por o sublime en la contemporaneidad era parte de ese
juego de control social: asignar la vivencia de lo indeterminado y lo informe a la pura
emocion del sujeto, es sin duda permitir la expansion delo colosal.

¢Como entender, pues, d sentido de lo informe en d horizonte de la
tardomodernidad y una cultura (la occidental) que ha construido y controlado, al mismo
tiempo, todos los registros de la representacion? ¢Puede todavia € arte subvertir algo desde
lo informey d terror cuando éstos tienen la forma y la realizacién mismas dd terror y €
terrorismo politico? ¢Se puede pensar una estética dd terror cuando lo que existe es una
politica dd terror?

Al principio dd siglo XX, la izquierda proponia contra la estetizacion de la politica
la palitizacién dd arte. Una afirmacion que la historia se encargd de desment ir, al menos en

lo que se refiere a su version ideoldgica. El arte de izquierda también resulté ser una
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construccion ideoldgica sin ninguna diferencia con la estética de lo colosal, antes bien fue
uno de los productores y reproductores de su logica. Fueron maés bien las estéicas de la
trasgresion de Bataille y Artaud las que encontraron un campo fértil dénde explorar la parte
obscena de lo colosal. Los intentos de estos dos pensadores, asi como las précticas artisticas
gue detonaron, dieron lugar a un cuest ionamiento radical de las légicas con las que se
configurd € juego entre lo sublimey lo colosal en @ arte. Si bien es cierto que todos estos
discursos y practicas artisticas se enfocaron a subvertir los discursos de la estética moderna
en torno a lo sublimey lo bdlo —y que quiza ese fue su falta de cllculo-, también es cierto
gue en esta trasgresion lo que se subvirtié fue @ estatuto mismo de la representaciéon y €
gusto que € arte de la modernidad erigi6. Sin embargo mas alla de esto, es interesante
tomar en cuenta que estos discursos de la trasgresion colocaron la discusion sobre lo
informe en € lugar de las relaciones entre poder, tecnologia y cuerpo. Bataille a través de la
restitucion de la fuerza de lo sagrado, Artaud por medio de la estética d e la crueldad,
intentaron la destitucién del nlcleo duro del sistema del arte en occidente: la idea misma
del Sujeto y con dlo la nocion de representacion. De la genealogia nietzschiana los dos
intentaron la restitucion de la vida, pero a diferencia de Niezsche, su horizonte de
negociacion no era la naturaleza, sino la politicay la tecnologia.

Dos son las tesis de Bataille que muestran claramente la subversion del limite de
sujeto moderno: la relacion entre erotismo y muerte que destituye € sujeto co mo economia
y lo reinserta en la logica del exceso. Y la idea dd Acéfalo sagrado como una suerte de
irrupcion del erotismo sin representacion que restituye @ cuerpo a su desnudez. En € libro
del Erotismo, € escritor francés supone que d terror, lo inf orme, tiene que ver con la fuerza
dd erotismo que cancela la légica dd ahorro del placer que, en dltima instancia, es la que
genera la forma social y econdmica de la propiedad y € dominio sobre € mundo y sobre €
otro y que convierte d erotismo en fue rza de trabgjo. Esta restitucion sin embargo no puede
ser sino una trasgresion al sistema de la ley o interdicto que, por otra parte, es la traduccion
dd erotismo en poder. Trasgresion en tanto que no puede irrumpir d erotismo sin destituir
e estatuto de representacion que define la I6gica de la economia -politica del sujeto. Por su
parte, lo Sagrado Acéfalo, como rdigiéon de la muerte y negacion de la figura de lo
religioso como la relacion entre la cabeza y cuerpo; @ escritor propone un cuerpo sin

cabeza donde las pulsiones y los érganos son liberados de su pertenencia a una identidad

248



jerarquizada. Aqui se libera una suerte de pluralidad, pero sobre todo un més aca dd terror
gue muestra que la condicion dd erotismo es una “negatividad sin empleo”. U na suerte de
paralizacion de la finalidad y de la identidad que hace de lo erético y de la muerte d sitio
de resistencia a toda significacion. Sn-significacion que instituye al hombre acéalo quien
cancela la representacion y con ello abre una herida a sentido. ®” Si lo informe terrorifico
tiene un lugar en € “arte’ esjusto en € espacio donde se cancela € sentido, se cancda la
representacion y a cambio se muestra su purairrupcion.
Algo similar propone Artaud en su famoso texto El teatro y su doble:

Asi, pues, por un lado € caudal y la experiencia de un espectéculo que
impacte y se dirija a organismo en su totalidad por otro, una movilizacion
intensiva de objetos, gestos, signos, utilizados para darles un nuevo
sentido. [...] Las palabras no dicen mucho al espiritu, la extension espacial
y los objetos se expresan; las imagenes nuevas también, incluso las
imagenes evocadas por las palabras. Pero € espacio en d que estallan las
imagenes y se superponen sonidos también habla s intercalamos las
necesarias extensiones del espacio, prefiadas de misterio e inmovilidad. ®

La idea dd espaciamiento como € acontecimiento donde cuerpo, objetos y gestos
inscriben un ritmo en d que se construye una totalidad de flujos de “cuerpos sin érgancs’
ni significacion linguistica, que generan un sobrepasamiento de la representacion y lo
conducen hacia d espacio vital dd acontecimiento. Niegan € lenguaje, es decir, € orden
puramente narrativo y discursivo de la representacion, y con dlo d logos, € decir de Dios,
a cambio de una clausura originaria de la representacion, la cual tiene que ver con €
acontecimiento escénico y no con la representacion. Se trata como |o dice Derrida de un
parricidio. “El origen del teatro, tal como se tiene que restaurar, es unamano que se levanta
contra € detentador abusivo dd logos, contra € padre, contra € Dios de una escena
sometida a poder de la palabra y d texto.*® Es cierto que Artaud apuesta por una
restitucion de la vida en su sentido mas primitivo, sin embargo lo hace a partir de dos
nociones: la restitucion del lenguaje al cuerpo y sobre todo a partir dd espaciamiento como
condicion dd acontecimiento escénico. La crueldad se inscribe, segin esto, al mismo

tiempo, como una expansion de la fuerza de la vida, su exteriorizacion, y como una

67 Véase Michel Camus, “La acefalidad o la religion de la muerte’ en Pablo Sigg (ed.), Georges Bataille.
Meditaciones nietzscheanas. México: Gerardo Villegas Editor, México, 2001, pags.139-150.

% Antonin Artaud, El teatro y su doble. Buenos Aires: Retérica Ediciones, 2002, pag. 77.

% Jacques Derrida, “El teatro dela crueldad y la clausura dela representacion” en Laescrituray la diferencia.
Barcelona: Anthropos, 1989, pag. 327.
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restitucion dd lenguaje del gesto. La destitucion del plano de representacion a cambio de la

irrupcion del acoso y € temor entrey a través de los cuerpos. Destituir € sistema simbdlico

a partir de activar € espacio y d gesto y sus deformaciones: aqui € terror seinstala en la
deformacion de la representacion, en la liberacion del cuerpo anterior a la simbolizacion. Se
trata de una expansion del espacio donde € cuerpo y las cosas generan una colectividad de

pulsién.

Visto asi, € terror estético se inscribe en d cuerpo como forma de destitucion
social, politica y vital de Sujeto. El erotismo, lo acéfalo y la cruddad son las
desfiguraciones al interior dd Sujeto que muestran € lado obsceno de la autorepresentacion
perversa que esta detrés de la idea de lo colosal. Subvertir las falacias de la representacion,
significa entonces, una paréfrasis de terror que conduce a lo mismo que d terrorismo ataca:
el cuerpo como simbolo del poder. Justo ahi, donde la cruedad dd terrorismo, tanto de
Estado como de resistencia, concretizan las relaciones entre poder, tecnologia y deseo, se
inscribe la l6gica dd terror estéico en la contemporaneidad. Si € siglo XX inscribié €
cadaver como cancelacion de la muerte e hizo dd deseo y @ terr or una geografia corporal,
el terror estético, s tiene algun sentido, debe restituir la muerte al cuerpo. No se trata de
negar € terror sino devolverlo a la radicalidad de la diferencia. En este contexto, las tres
peliculas analizadas caminan por € lado ambiguo de esta restitucion. Ahi en la estética del
sadismo de Sal6 o los ciento veinte dias de Sodoma, ahi en la abyeccion ubesca de El
cocinero, € ladrén, su esposa y su amante de Peter Greenaway y la perversion maguinica
de Crash: € ciney € arte abren d lado obsceno de lo colosal. Cuando € cine abre por su
poder de falsedad d registro de lo Real, que la estética de lo colosal quiere ocultar, justo ahi
la falsedad es redlidad y entonces verdad. El cine restituye € lugar simbdlico de lo informe
terrorifico y a hacerlo desenmascara, no sin cierta ironia, la falacia de lo colosal. Como
piensa acertadamente Julia Kristeva, € cine se arrogd la fuerza de pensar o especular desde
lo especular y contindia: “se trata de utilizar lo visible, de no evacuar d fantasma pero
[también] de protegerse de d sin dgar de desmontarlo. De no desplegarlo forzosamente en
su ingenuidad onirica, sino de exhibir sus lineas de fuerza, sus aristas, su légica"
Desmontar 1o especular desde 1o especular mismo en los tres d irectores trabajados, supone
desmontar € sentido de lo grotesco, 1o monstruoso y lo informe como una critica al ddirio

" Julia Kristeva, La revuelta intima. Buenos Aires: Eudeba, 2001, pag. 115.
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del poder y en este sentido permitir € retorno de lo Real: aquel donde d terror se inscribe
en le cuerpo.

Se trata pues de reinscribir € terror, usurpado por € cuerpo del poder y € cuerpo
de la masa, a cuerpo concreto. Algo que sin duda tiene que ver con buena parte de las
estrategias estéticas y artisticas contemporéneas, no ya @ horror que siempre esta en €
orden de la representacion, sino d terror que estéd en d limite del cuerpo concreto y donde
su limite se levanta hasta € dolor. Justo ahi, lo informe restituye a lo finito lo que lo
sublime, lo monstruoso y lo colosal han fabricado como la figura ideoldgica de lo
trascendente a lo absoluto: ya sea como subjetividad, naturaleza o poder. Se trata de
descubrir, mas alla de las formas y las estrategias, los cuerpos como los limites que se
levantan: ya no @ concepto, ya no la vida, sino @ cuerpo: territorio que se desterritori aliza
en todo su peso, en toda su gravead, en todo su deseo. ™ “ No € cuerpo animal de sentido,
sino la aredlidad de los cuerpos: si cuerpos extendidos hasta € cuerpo muerto. No €
cadaver, donde @ cuerpo desaparece, sino ese cuerpo  con € que e muerto compadece, en
la Ultima discrecion de su espaciamiento: no cuerpo muerto, sino € muerto como
cuerpo...” 2

Si d siglo XX descubri6 la desnudez como dato irreductible de todo terror y de todo
placer, sin duda € arte tendr& que hacer de ésta d territorio do nde todo cuerpo se desborda
y levanta su propio limite, € espacio que restituya € lugar previo de toda representacion.
Mas alla de lo sublime indeterminado, de lo monstruoso contranatural y de lo colosal

delirante, & cuerpo reinscribe un lugar incierto adn por explorar: @ delo sublimefinito.

™ Al respecto de toda esta corporalidad de lo sublime como lo sublime finito, véase: Jean -Luc Nancy, Un
pensamiento finito. Barcelona: Anthropos, 2002, pags. 115-154.
2 Jean Luc-Nancy, Corpus. Madrid: Arena Libros, 2003, pag. 44.
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El desnudoen €l arte
(A manera de conclusion)

Mientras haya un cuerpo hay alba y nada mas, ni astros,
ni antorchas. Y hay, tiene lugar cada vez € alba propia
de tal cuerpo, de tal o cual cuerpo. Asi un cuerpo
sufriente tiene su parte de claridad, igual a cualquier
otra, y también distinta. El limite del dolor ofrece una
evidencia intensa, donde |gos de convertirse en ‘objeto’
el cuerpo afligido se expone absolutamente como
‘sujeto’. El que hiere un cuerpo, ensafiandose ante la
evidencia, no puede o no quiere saber gque cada golpe
hace a ese ‘sujeto’ mas claro, mas implacablemente
claro. Jean-Luc Nancy, Corpus.

El cuerpo desnudo y € cuerpo desnudado, accion y pasion del arte y la mirada. El desnudo
en @ arte ha sido uno de los temas de representacion constante en la historia. ¢Por qué y
para qué se desnuda un cuerpo? ¢Cuando un cuerpo se desnuda se muestra € otro o mas
bien funciona como el fondo especular sobre € que se proyectan las fantasias de la mirada?

Cuerpo bello, cuerpo sublime, cuerpo horroroso, cuerpo colosal: la mirada juega a
inventar sus significados. En esta escritura que se hace de é y sobre é se anidan las formas,
los simbolos y las tecnologias del mirar que inscribe en ese territorio indefinido, que en su
origen es todo cuerpo, geografias y geologias de representacion. Las inscripciones
geograficas marcan limites, fronteras. en ellas € cuerpo aparece como figura y objeto:
objeto del deseo, cuerpo del poder, cuerpo politico. El cuerpo como escritura geogréfica
dibuja los planos de significacion, desde los canones del arte hasta los de su significacion
politica. Por su parte la escritura geolégica del cuerpo habla de sus capas, de la profundidad
biologica y temporal, de la interioridad de la carne. Pero también, estas escrituras en
conjunto que se hacen sobre e cuerpo, en su superficie y su interioridad, en tanto nacen de
la mirada y la escritura, son geopoliticas. El cuerpo sobre € que se escribe es pues un
territorio geopolitico de la mirada. Acaso por ello e desnudo es un intento, quiza € mas
radical, de laterritorializacion de la mirada.

Desde € origen ddl arte, e desnudo aparece como € lugar de toda representacion.

El cuerpo desnudo de los dioses es € lugar de lo colosal, como la desnudez del cuerpo



femenino es €l lugar de lo sublime. ¢Qué es € ideal del cuerpo femenino sino una suerte de
terrritorializacion de la mirada que de tanto desear convierte en objeto lo mirado? Pero €
desnudo también es € lugar donde & cuerpo se revela a la mirada: los cuerpos de la risa
grotesca, que en su precariedad, trasgreden las geopoliticas de la representacion, es como s
en lo grotesco la geologia del cuerpo se revelara a su geografia. Como sea, lo cierto es que
el desnudo en € arte pone en juego las relaciones entre mirada, deseo y poder. La
geografia, la geologia y la geopolitica del cuerpo desnudo nos hablan de los dispositivos
con los que la cultura construye la representacion de si y del otro. En este contexto, €l
desnudo en €l arte convierte a los cuerpos territorios del agrado (la belleza), del deseo (lo
sublime), lo repugnante (lo grotesco), del miedo (lo monstruoso) y de la angustia (el
terror). Estos desnudos muestran las escrituras sobre €l cuerpo, escrituras donde siempre se
pone en operacion la légica del significante y la representacion o mejor aln la logica del
significante como representacion.

De edta logica del significante como representacion este trabgjo ha intentado dar
cuenta de las que se refieren a las de la repugnancia, € miedo y la angustia, teniendo, sin
embargo como fondo de esta discusion la del deseo. La pregunta inicial sobre la condicién
del horror en d arte contemporaneo encuentra e lugar, a mismo tiempo cifrado y
descifrado, en & cuerpo desnudo. Si alguna respuesta podemos dar en torno a lo informe
como terror en régimen escopico de la contemporaneidad, ese tiene que ver con un género
de desnudo que arranca a cuerpo & derecho de desnudarse. Es cierto que alo largo de la
historia del arte €l desnudar € cuerpo es una préctica corriente, sin embargo dicha practica
tiene una diferencia fundamenta con la contemporaneidad: la de nuestra época hace del
desnudo lo informe mismo: el cadaver. Nuestros cuerpos son dos extremos radicales de la
desnudez: € del erotismo y € de la muerte, en € siglo XX estos dos extremos se tocan para
generar la figura del cadaver: una suerte de perversion donde al anonimato de los cuerpos
da paso a retorno de lo Real, pero ya no bgo la manifestacion de lo siniestro de la
naturaleza, sino como su realizacion en lo siniestro de latecnologia: o colosal.

Mientras lo sublime, esa gran invenciéon de la modernidad, coloco lo indeterminado
del lado del sujeto y la trascendencia con la idea de dar lugar a goce como experiencia
humana y a mismo tiempo salvaguardar la condicion de laley moral y €l bien comin como

gran utopia del proyecto ilustrado, lo colosal se abria paso en la historia de la cultura 'y la
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tecnologia para configurar un informe més ala de la naturaleza. Ahi, en esta légica del
conocimiento moderno, la tecnologia marco un nuevo territorio de lo informe, € que tiene
gue ver con € terror. Ahi la tecnologia se convierte en maquinaria delirante del poder o €
engarce entre razdn y deseo que marca una nueva escritura sobre el cuerpo: la del cadaver.
Pero ahi también se lleva a cabo la subversion contra lo sublime, si € siglo XX generé una
geopolitica del desnudo a través del cadaver; también gesté en este desnudo su propia
contradiccion. De esta contradiccion da cuenta buena parte de la préctica artistica
contemporanea. Si el horror tiene su lugar geopolitico en € totalitarismo, también tiene su
no-lugar en € arte. La relacion del arte contemporéneo con el desnudo se explica por €l
terror estético, que no es otra cosa que la negatividad y €l espacio de desenmascaramiento
del lado obsceno de lo colosal. Llevar a territorio del propio cuerpo a horror, significa
desmontar la légica de la mirada del Sujeto que produce € desnudamiento del cuerpo.
Significa deconstruir € propio desnudo, ya sea a través de subvertirlo como € caso de las
practicas de género del arte, ya sea para restituir €l desnudo ala pulsién de la vida como las
expresiones del accionismo y € performance, ya sea para desnudar la propia mirada como
la pornografia, y con €llo restituir la fantasia y transgredir € interdicto que € Sujeto le
impone a deseo. Sin embargo este desnudo también es producto del cuerpo como
significante, acaso por eso su funcién es una suerte de negatividad estética que queda
apresada en la logica del significante como representacion. Queda apresada en € juego de
la mirada como tecnologia. ..

¢Puede pues € terror estético subvertir la l6gica del terror geopolitico a la hora en
gue e desnudo queda atrapado en esta logica de la mirada? Esta es la pregunta que se
plantea después de todo €l recorrido hecho. A decir verdad creo que no. El terror estético, s
bien es cierto que funcioné como una resistencia e incluso como una revolucion contra lo
sublime, pasado €l tiempo, tan solo forma parte de la légica de la representacion.
Tendriamos que pensar que este discurso del arte llegd a su agotamiento y que en €l mejor
de los casos logré darle un lugar ala fantasiay al deseo en latardo modernidad. Acaso por
ello a final del tercer capitulo afirmaba con Jean-Luc Nancy que habria llevar la desnudez
més aca del cadaver, hacia la muerte. Ahi se restituye el lugar anterior a toda significacion,
a toda representacion. La muerte no es el cadaver como € cuerpo no son sus geografias y

su geologias. Si terror hace del desnudo del cadaver pura carne, la muerte restituye €l
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desnudo al cuerpo. Es decir, a limite del sujeto. Ahi lo informe no esta ni mas aca ni mas
alla del cuerpo: €l cuerpo ni se abisma en € horror de la hecceidad de la materia ni se
trasciende en lo infinito del espiritu. Ahi tampoco la mirada ve, como en la miopia de la
gue habla un persongje de Hélén Cixous que ve después de no haber visto y a hacerlo
descubre € sitio de espacio como levantamiento:

Pero mientras su alma desatada se abalanzaba, se formaba un impulso de
descenso: a algjarse de su “ mi-miopia’, descubria los extrafios beneficios
gue su extranjera interior le prodigaba “antes’, y de los que nunca antes
pudo gozar con aegria, solamente con angustia: lo inllegado de lo visible
al aba, el paso por € no-ver, sempre hubo un umbral, cruzar nadando €
edrecho entre e continente ciego y & continente vidente, entre dos
mundos, un paso marcado, venir del fuera, un todavia, una imperfeccion,
abria los 0jos, y veia todavia, habia que gjecutar ese movimiento de puerta
para acceder a mundo visible...No ver es defecto, penuria, pero no-verse
vista es virginidad fuerza independiente. Al no verse no se veia vista, es lo
que le dio su agilidad de ciega, lagran libertad de la borradura de si.*

El lugar de la mirada en € cuerpo miope es la borradura, tendriamos que pensar,
como lo propone la escritora, que S una mirada para definir figuras tiene que ver de tan
cerca sigue siendo mirada, a contrario asumir que en la miopia quien ve tan cerca ya no
mira, Sino méas bien toca. En esta metéfora de la mirada como tacto, €l o0jo se expulsa a
mundo y desborda sus limites. La borradura da lugar a la proximidad del cuerpo con otros
cuerpos y del cuerpo con € mundo. ¢Coémo pensar pues € desnudo desde una mirada
miope o tactil?

Si la constante de las estéticas de lo sublime y de lo monstruoso tiene que ver con
un sujeto sin cuerpo, en @ caso de la primera, y un cuerpo sin sujeto en la segunda, quiza
tendriamos que aventurar un cuerpo sujeto. Un corpus ego, segin expresion de Nancy,
donde lo sublime se acota al limite del cuerpo: un sublime finito. Kant y con € la
modernidad, entendieron lo sublime como un estado interno del sujeto que conecta €
arrobamiento de la emocion con € Bien y con €ello concilia €l deseo con la libertad, en
suma conciliaba la fisura del la voluntad. En cambio este sublime finito supone reinscribir
lalibertad a cuerpo. Como lo afirma Nancy, no se trata de la emocion de la libertdad, sino
de la libertad de la emocion. Como la mirada téctil del miope, la aproximacion a los

cuerpos por la caricia supone €l levantamiento de lo finito del cuerpo: ahi & cuerpo se

! Héléne Cixous, “Sa(V)er en Hélén Cixousy Jaques Derrida, Velos. México: Siglo XX | Editores, 2001, pag.
29.
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extiende hacia sus objetos y hacia € otro para descubrir todo como un borde que se
desborda en la medida que se le toca. Lo sublime ya no esta en €l interior ddl sujeto, sino
en su espaciarse hacia € mundo. Visto asi, ni informe ni indeterminado: el cuerpo no es ni
su geografia ni su geologia, menos aln su geopolitica, sino e cuerpo como una
desterritorializacion del la mirada al que se le recorre con € tacto: ahi el desnudo habla
més bien de un acontecimiento, de una comunidad de cuerpos donde lo indeterminado
habria que entenderlo como €l levantamiento, como gesto, tension, risa, dolor y muerte
donde toda plasticidad esta cancelada. Termino con esto:

Un cuerpo jamés ‘penetra la abertura de otro cuerpo excepto dandole
muerte (de ahi que haya todo un pobre Iéxico sexual que no es otra cosa
que un léxico del asesinato y de muerte...). Pero un cuerpo ‘en’ un
cuerpo, ego ‘en’ ego, es0 no ‘abre’ nada: es directamente sobre lo
abierto donde € cuerpo es ya, infinitamente, més que origindmente; es
directamente sobre eso donde tiene lugar esta travesia sin penetracion,
estarefriegasin mezcla. El amor es € tacto de lo abierto.?

2 Jean-Luc Nancy, Copus. Op.cit. pag. 25.
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Ut Nick, Guerra de Vietana, Fotografia blanco y negro, 1972.
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Michdangdo Amerighi Caravaggio, Muchacho Mordido por un
lagarto, Oleo sobre tela, 1600.

Michelangelo Amerighi Caravaggio, Muchacho con cesto de frutas,
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Hamenszonn Van Rijn Rembrandt, El buey muerto, Oleo sobre tela,
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David Cronenberg, Crash, Fotograma, 1986.
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Filmografia

Pier Paolo Pasolini

1975 Sald o le centoventi giornate di Sodoma
(Sal6 o las 120 jornadas de Sodoma)

Basado en lanovela de De Sade L as 120 jornadas de Sodoma

Colaboradoresen e guion Sergio Citti Y Pupi Avati

Fotografia Tonino Delli Colli

Escenografia Dante Ferretti

Vestuario Danilo Donati

Colaborador musical Ennio Morricone

Montaje Nino Baragli, Tatiana Casini Morigi

M Usica seleccionada por Pier Paolo Pasolini

Asgtentes de direccién Umberto Angelucci y Fiorella Infascelli.

Intérpretesy personajes Paolo Bonacelli (EI Duque Blangis); Uberto Paolo Quintavalle (el
Presdente de la Corte); Giorgio Catalde (el obispo, doblado por Giorgio Caproni); Aldo Valletti (el
Presidente Durcet, doblado da Marco Bellocchio); Caterina Boratto (sefiora Castelli); Héléne
Surgére (sefiora Vaccari, doblada por Laura Betti); Elsade' Giorgi (sefiora Maggi); Sonia Saviange
(virtuosa del piano). Y ademés: Sergio Fascetti, Antonio Orlando, Claudeo Cicchetti, Franco Merli,
Bruno Musso, Umberto Chessari, Lamberto Book, Gaspare de Jenno, Giuliana Mélis, Faridah
Malik, Graziella Aniceto, Renata Moar, Dorit Henke, Antinisca Nemour, Benedetta Gaetani, Olga
Andreis, Tatiana Mogilanskij, Susanna Radaelli, Giuliana Orlande, Liana Acquaviva, Rinaldo
Missaglia, Giuseppe Patruno, Guido Galletti, Efisio Erzi, Claudeo Troccoli, Fabrizio Menichini,
Maurizio Vaaguzza, Ezio Manni, Anna Maria Dossena, Anna Recchimuzzi, Paola Pieracci, Carla
Terlizzi, Ines Pellegrini.

Productora PEA (Roma) / Les Productions Artistes Associés (Paris)

Productor Alberto Grimade
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Peter Greenaway

1989 The Cook, the Thief, hisWife and her Lover

Duracion 124 min.

Intérpretes Richard Bohringer (Richard,el cocinero), Michael Gambon (Albert Spica, € ladrdn),
Helen Mirren (Georgina, la esposa), Alan Howard (Michael, e amante), Tim Roth (Mitchel),
Ciaran Hinds (Cory), Gary Olsen (Spangler), Ewan Stewart (Harris), Roger Ashton Griffiths
(Turpin), Ron Cook (Mews), Liz Smith (Grace), Emer Gillespie (Patricia), Janet Henfrey (Alice),
Arnie Breevelt (Eden), Tony Aleff (Troy), Paul Rassel (Pup), lan Dury (Terence Fitch), lan Sears
(Philipe)

Musica Michagl Nyman

Fotografia SachaVierny

Montaje John Wilson

Escenografias Ben van Os, Jan Roelfs

Vestuario Jean-Paul Gaultier

Productor Kees Kasander

Produccién Allarts Cook Ltd., Erato film

David Cronenberg

1996 CRASH

Produccion Alliance Communications Corporation / Téléfilm Canada/ The Movie Network /
Recorded Picture Company

Productor David Cronenberg

Coproductores Stephane Reichel y Marilyn Stonehouse

Duracion 100 minutos

Guién David Cronenberg, a partir de la novelahoménimade J G Ballard

Fotografia Peter Suschitzky
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Direccion artistica Tamara Deverell
Montaje Ronald Sanders

Musica Howard Shore

Disefio de produccion Carol Spier

Intérpretes James Spader (James Ballard), Holly Hunter (Helen Remington), Elias Koteas
(Vaughan), Deborah Kara Unger (Catherine Ballard), Rosanna Arquette (Gabrielle), Peter MacNeill

(Colin Seagrave)
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