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La psicodelia puede definirse como una “manifestacion estética” la cual pretende visibilizar
los estados alterados de la conciencia que son producidos por el consumo de sustancias
alucinégenas?. Este fendmeno se concreta mediante una serie de construcciones sensoriales
que introducen al receptor en una dimension perceptiva excepcional que rompe con la
normalidad de lo cotidiano para apelar a hipotéticos estados de iluminacion?. EI término
“psicodélico” fue acufiado por primera vez en 1956 por el psiquiatra britdnico Humphry F.
Osmond para referirse a los estados alucinatorios desprendidos del uso de ciertos farmacos
psicotropicos; sin embargo, dicha acepcién pronto fue adoptada durante principios de los

sesenta por los entusiastas de la era hippie®.

Las inquietudes conceptuales de la estética psicodélica han evolucionado de forma amplia
durante los ultimos cincuenta afios gracias al surgimiento de tecnologias y procesos
discursivos cada vez mas elaborados que permiten al receptor posicionarse en un estado
ideal que complejiza el impacto de la experiencia estética. Dentro de dicho fenémeno, la
cinta Enter the Void (2009) se destaca como uno de los ejemplos mas interesantes ofrecidos

por el formato filmico.

Dirigida por Gaspar Noé (Buenos Aires, Argentina; 27 de diciembre de 1963), esta cinta se
apropia de las capacidades sensoriales mas agresivas del lenguaje audiovisual para

proponer un experimento sensorial el cual pone en conflicto tanto las capacidades

! Christoph Grunenberg, “The Politics of Ecstasy: Art for the Mind and Body”, en Summer of love : art of the
psychedelic era, ed. Cristoph Grunenberg, (London: Tate, 2005), 12.
2 bid, 12.

3 David S. Rubin, “Stimuli for a New Millennium”, en Psychedelic: optical and visionary art since the 1960s,
ed. David S. Rubin, (San Antonio: San Antonio Museum of Arte,1994), 15.
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sugestivas del arte psicodélico nacido en los sesenta, como los rasgos inmersivos* del
propio dispositivo cinematografico. Mismo fendmeno que —cabe sefialar- se logra sin la

intervencion de metodologias externas al formato filmico “tradicional”.

A diferencia del llamado “cine expandido”®, Enter the Void no pretende sublimar la
sensibilidad del receptor mediante una serie de modificaciones técnicas que hagan que las
capacidades sensoriales de la imagen en movimiento se “estiren” hacia el plano exterior.
Sus mecanismos perceptuales son desplegados en una operacion inversa en la que el sujeto
receptor es extraido de su normalidad para ser “engullido” por la pantalla mediante un
ejercicio introspectivo que lo pone en contacto con una serie de experiencias de caracter

extraordinario.

En el siguiente texto nos daremos a la tarea de estudiar la serie de elementos a través de los
cuales el lenguaje filmico de Enter the Void se apodera de los procesos conceptuales del
arte psicodélico de los sesenta con el fin de acrecentar sus capacidades sensoriales. Misma
aproximacion que no sélo tratard de exponer los rasgos inmersivos de nuestro objeto de
estudio —siempre relacionados con los ideales sugestivos de la estética psicodélica-; sino
que también pretendera evidenciar el papel del formato filmico como una plataforma capaz
de superar sus propias limitaciones mecénicas para introducir al receptor en una experiencia

epistémica de caracter realista y, en la medida de lo posible, participativa.

4 Para este ensayo, tomaremos en cuenta la definicién que Alke Gréppel-Wegener y Jenny Kidd hacen en
con respecto a las narraciones de caracter inmersivo en su texto titulado Critical Encounters with Immersive
Storytelling (2019, 5). Segun estos autores, el término “inmersivo” refiere a aquellos tipos de discurso que
pretenden “colapsar el binarismo entre los contextos fisicos y digitales para permitir la construccién de
ambientes holisticos habitables”.

5 El cine expandido es, segtn Jacobo Sucari (E/ documental expandido: pantalla y espacio, 120), un tipo de
cine experimental que se apoya en la multidimensionalidad al incorporar estructuras propias de formatos
como son la instalacién y el performance. El cine expandido es famoso por alterar el “hardware” clasico del
formato filmico al incluir elementos “potencializadores” que son desplegados en el mismo espacio de la
proyeccion.



Enter the Void es una cinta cuya narracion se encuentra configurada a partir de la
perspectiva de Oscar (interpretado por el actor Nathaniel Brown), joven traficante y
consumidor de sustancias ilegales quien, tras un encuentro fatal con la policia, se ve
introducido en una sobrecogedora experiencia post mortem en la que los estados de la
conciencia son visibilizados mediante una serie de experimentaciones sensoriales. En este
desarrollo dramatico también intervienen otros dos personajes de gran importancia: Linda
(interpretada por Paz de la Huerta) —hermana de Oscar- y Alex (interpretado por Cyril Roy)

—amigo del protagonista-.

La cinta se desarrolla en la ciudad de Tokio; sin embargo, es importante destacar que los
protagonistas son occidentales. EIl propio Gaspar Noé declar6 en una entrevista para
Nicolas Schmerkin (presskit de la cinta redactado por Wildbunch, 2009) que la eleccién de
este escenario responde a dos aspectos principales. En primera instancia, nos encontramos
con que esta ciudad ostenta una delirante y colorida riqueza visual que compagina de forma
ideal con las inquietudes psicodélicas del discurso de la cinta. Al mismo tiempo, para
efectos de la narracion, resulta sumamente atractivo el hecho de que las leyes en Japdn con
respecto a la portacion y distribucion de sustancias ilicitas sean mucho mas duras en
comparacién con Occidente. El director queria que su protagonista se encontrara inmerso

en un contexto plenamente peligroso en el que la tragedia lo acecha de forma constante.

Las capacidades sugestivas de Enter the Void recaen primordialmente en su narracion en

primera persona; misma que vincula la mirada de la camara a la de Oscar con el fin de



instalar al espectador en una serie de modelos perceptuales que llevan al extremo las

capacidades perspectivistas del texto.®

Enter the Void. (Gaspar Noé, 2009).

Debemos tomar en cuenta que la estética psicodélica tiene por principal objetivo introducir
al espectador en una serie de sensaciones que se encuentran relacionadas con los sintomas
de caracter alucindgeno. Esta virtualidad es desplegada mediante el posicionamiento del
receptor en un punto especifico que se transforma en puerta de entrada para nuevas
realidades; mismo modelo enunciador que encuentra en las instalaciones psicodélicas del
griego Lucas Samaras a uno de sus ejemplos formales més evidentes. Piezas como
Mirrored Room (1966) se caracterizan por introducir al espectador en un espacio delirante
mediante su ubicacién en un punto especifico que lo vuelve excepcionalmente susceptible
al despliegue formal de la obra. Esta instalacion consiste en un cuarto de 2.43 metros de

ancho por otros 2.43 de largo. La altura es de otros 3. El espectador entra a dicho espacio

5 En sus estudios titulados E/ Sujeto en la Pantalla (197), Arlindo Machado menciona al uso de la cdmara
subjetiva ininterrumpida como un elemento que permite al receptor sentirse “integrado” en el propio
espacio de la narracion.



para encontrarse con que una serie de espejos, yuxtapuestos entre si, multiplican sus
destellos hasta el infinito para brindarle una experiencia agresivamente onirica. Al situarse
justo en el centro de este caos formal —la posicion ideal que los mecanismos enunciadores
de la obra psicodélica demandan-, el espectador se transforma en el epicentro del suceso
estético, un protagonista quien es capaz de entablar un vinculo participativo con la obra.
Enter the Void adapta esta especificidad enunciadora al formato filmico mediante los

perspectivismos que son consustanciales a la camara subjetiva.

Mirrored Room. Autor: Lucas Samaras. (1966).

El animo de virtualidad y de asociaciébn emotiva que es propio de la enunciacion
psicodélica se encuentra irremediablemente vinculado a los enfoques de carécter

cognitivista, misma corriente que sera de enorme utilidad para este ensayo.



El cognitivismo es definido por el tedrico Gregorie Curry en su libro Image and Mind:
Film, Philosophy and Cognitive Science (15) como un enfoque que nos permite definir a la
mente como una estructura organizada la cual es capaz de modificar sus procesos emotivos
a través del contacto empatico con cierta informacion la cual, mediante una serie de

procesos sensibles, se convierte en experiencia.’

Dentro de la teoria filmica, el cognitivismo se avoca al estudio de la serie de elementos que
permiten que la imagen en movimiento produzca respuestas emotivas en el espectador.
Mimo fendmeno que adquiere gran relevancia para nuestro estudio si tomamos en cuenta
que Enter the Void es un experimento audiovisual el cual, mediante el despliegue de ciertos

estimulos, pretende darle veracidad sensorial a la experiencia ofrecida por su discurso.

La virtualidad de Enter the Void se encuentra reforzada por el dinamismo de la cdmara,
misma que esta dotada de una suerte de corporeidad que humaniza al dispositivo con el fin
de redoblar los factores corpdreos de la ilacion subjetiva. A lo largo de la cinta nos
encontramos con mdultiples movimientos de cAmara —travellings, paneos, zooms, barridos-
que contagian una irreductible sensacion de motricidad e identidad fisica. Al mismo
tiempo, podemos observar una serie de efectos visuales que le brindan legitimidad a la
experiencia en primera persona a traves de la visibilizacion de los procesos bioldgicos del
personaje principal. Ejemplo de ello es la perspectiva “en iris” de la cdmara, misma que
presenta subitos oscurecimientos de pantalla que emulan los parpadeos del protagonista.
Por otra parte, también encontramos una serie de enfoques y desenfoques que pretenden

imitar las particularidades de la vision humana.

7 Gregorie Curry, Image and Mind: Film, Philosophy and Cognitive Science, (Reino Unido: Cambridge
University, 1995), 15.



El uso de la camara subjetiva supone la concrecion de un plano secuencia estructurado en
tiempo real —no hay fragmentacion explicita de la narracion al menos durante los primeros
27 minutos de la cinta- que se encuentra configurado a imagen y semejanza de la propia
continuidad logica a la que el receptor se enfrenta en su dia a dia; mismo tratamiento que
nos remite a las reflexiones emprendidas por André Bazin —mas adelante retomadas por
Ismail Xavier- acerca del halo de “realismo” que los despliegues narrativos de caracter
delirante son capaces de adquirir mientras éstos sean presentados a partir de una matriz
ocular que imite a los regimenes perceptuales de la vida cotidiana. Ampliamente conocido
es el entusiasmo que Bazin profesaba por Le Balon Rouge (1956) de Albert Lamorisse,
trabajo de corte fantdstico que funge como una muestra palpable del llamado “documental
imaginario”:

Aungue se trate de una incursion franca en un mundo imaginario, es deber del cine, tal como a su

modo lo hace Hollywood, ser realista en la presentacion de ese mundo. El estilo de Lamorisse es

altamente elogiable justamente porque “realiza” el imaginario, y es un ejemplo de aquello que

Bazin denomina documental imaginario —todo pasa como si la cAmara estuviese documentando y

concretizando la imaginacion-.®
No es descabellado aseverar que Enter the Void guarda este mismo animo de “documental
imaginario” si tomamos en cuenta que su discurso nos posiciona en un nivel enunciativo

ejemplar con el fin de prestarle credibilidad a una serie de experiencias que son meramente

especulativas.

Cabe destacar que las capacidades sugestivas relacionadas con el posicionamiento del

dispositivo no s6lo responden a lo visual, sino que también se extienden a lo sonoro. El

8smail Xavier, El Discurso Cinematografico: la opacidad y la transparencia, (Buenos Aires: Manantial,
2005), 114.



punto de escucha se transforma en una de las principales herramientas sensoriales del
caracter introspectivo de la cinta; esto debido a que su profundidad dimensional —
ensanchada por reverberaciones y ecos digitales- logra construir un espacio subjetivo a
nuestro alrededor®. Estos elementos enunciadores tienen una funcion “preparatoria”.
Instalan nuestra percepcion en un estado sugestivo particular con el fin de darle virtualidad

a la experiencia filmica.

Los temas abordados por la cinta son variados, sin embargo, podemos aseverar que la
hipotética conjuncion entre vida y muerte es su principal motor simbélico y narrativo. Esta
dicotomia se ve concretada a lo largo del filme mediante una serie de mecanismos
conceptuales que definiremos como “experiencias limite”; es decir, situaciones que se
gestan mediante la contraposicion de potencias cuyo encuentro -nacimiento y deceso,
Occidente y Oriente, realidad y fantasia- deberia de resultar contradictorio. Dichos
elementos se encuentran estrechamente relacionados con la influencia que el Libro

Tibetano de los Muertos tiene sobre la estructura narrativa de la cinta.

Segun especialistas como Lama Anagarika Govinda, el Libro Tibetano de los muertos
explica los procesos de liberacion que el espiritu experimenta a partir de la muerte. Es
decir, la disolucién fisica nos desvincula de las ataduras del mundo palpable para
permitirnos alcanzar nuevos estados de revelacion que concluyen en la resurreccion del

serl0,

A lo largo de Enter the Void, el Libro Tibetano de los muertos resalta como una analogia

recurrente la cual no solo aparece de forma explicita dentro de la narracion, sino que

% El sonido de la cinta fue grabado en Dolby Digital; misma particularidad técnica que nos permite acceder a
una dimension auditiva mucho mas profunda y corpédrea.
10'W. Y. Evans Wentz, El Libro Tibetano de los Muertos, (Argentina: Kier, 2017), 6.
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también parcializa las aproximaciones que ésta ofrece con respecto a la experiencia post

mortem.

Otro elemento configurador de la cinta es la presencia del DMT!, ente6geno al que es
adepto el protagonista de la cinta. En su guia para el consumo ritual de sustancias
psicodélicas, el filosofo Timothy Leary asegura que la principal finalidad del consumo
luminico de DMT es propiciar la “muerte inducida del cuerpo” con la finalidad de que el

sujeto pueda tener acceso al mundo de lo espiritual®?.

Los primeros 27 minutos de la cinta se tratan de un lapso preparatorio el cual pretende
introducir al espectador en un simulacro de realidad asimilada que vuelve aun maés
contundente su transicion al mundo de lo subjetivo; misma que se produce precisamente
mediante un acontecimiento que supone la llegada de nuevos escalones epistémicos dentro
de la narracion: la defuncion del protagonista. Este evento ocurre en un bar llamado “The
Void”. Nuestro protagonista arriba a este escenario para encontrarse con Victor (Olly
Alexander), un comprador de drogas con el que ha acordado reunirse. El bar se encuentra
en un primer piso, por lo tanto, nuestro protagonista debe de subir una escalera la cual se
encuentra muy poco alumbrada. Al fondo puede verse una entrada luminosa que nos obliga

a pensar en una construccion visual sumamente arquetipica: la luz que se encuentra al final

1El consumo de DMT ha formado parte importante de los ritos y tradiciones de distintos pueblos
autdéctonos mediante su preparacion en forma de un brebaje conocido como Ayahuasca. Segun especialistas
como Rick Strassman (DMT: la Molécula del Espiritu), los procesos activos de esta substancia se encuentran
relacionados con fendmenos bioldgicos naturales del cuerpo humano como son los mecanismos visuales del
suefio y las experiencias alucinatorias propias de la muerte. Autores como Timothy Learry (La Experiencia
Psicodélica) se han animado a asegurar que el consumo de este entedgeno propicia una suerte de “muerte
inducida” que desintegra las nociones corporales del individuo para permitirle expandir su consciencia. Los
efectos de esta droga se caracterizan por su potente caracter alucinégeno y, seglin autores como James
Oroc (The New Psychedelic Revolution: the Genesis of the Visionary Age), su consumo dentro de distintos
circuitos culturales ha dado como resultado una nueva oleada psicodélica dentro del Siglo XXI.

2Timothy Leary, La Experiencia Piscodélica: un Manual basado en el Libro Tibetano de los Muertos, (Londres:
Kensington Publishing Corporation, 2000), 10.
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del tanel oscuro. Oscar recorre este espacio mediante un travelling ascendente configurado
en camara subjetiva el cual resalta como una temprana reiteracion de la “elevacion”

espiritual que habra de producirse a la brevedad.

Enter the Void. (Gaspar Nog, 2009).

Desde el primer momento en el que Oscar ingresa al bar, podemos percatarnos de que la
decoracion del lugar se encuentra inspirada en gran medida por los light shows
caracteristicos de la década de los sesenta’®. El escenario se encuentra dominado por una
oscuridad sumamente densa que vuelve ain mas estridente la presencia de una serie de
artilugios luminosos de tonalidades nedn. El ejemplo mas evidente de dicho asunto son las
botellas y posters que decoran el lugar, mismos que resaltan gracias a una coloracion

estridente que contrasta con la propia negrura sélida del ambiente. Al mismo tiempo,

3 En su ensayo titulado “Liquid Dreams” (Summer of Love: Art of the psychedelic era, 67), Chrissie lles
destaca la importancia de los llamados “light-shows” dentro de la escena psicodélica sesentera. Mediante la
proyeccién de luces de colores —generalmente acompafiadas por sonidos ritmicos- estos performances
pretendian simular el estado alucinatorio producido por las drogas. Los light-shows podrian definirse como
un antecedente estético de Enter the Void.
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podemos ver que una television que pende de una pared proyecta una serie de fractales
luminosos que nos remiten de forma directa al arte psicodélico mas clasico'*. El lugar
también se encuentra envuelto por una sonoridad sumamente inquietante -una suerte de
canticos gregorianos- que dotan a la secuencia de un animo preparatorio. La puesta en
escena de “The Void” funciona como un estilizado ritual que anuncia de forma temprana el
viaje iniciatico que Oscar habra de experimentar a continuacion, esto gracias a un
tratamiento psicodélico del espacio el cual propone una dilatacion perceptiva en la que los

mundos de lo palpable y de lo etéreo comienzan a fundirse de forma paulatina.

14 En su obra titulada Modern Art a Critical Introduction (72), Pam Meecham vy Jullie Sheldon destacan que
las composiciones visuales caracteristicas de la estética psicodélica —-mismas que vemos recreadas a lo largo
de esta secuencia- tenian por principal misidon adentrar al espectador en una introspeccién contemplativa la
cual era capaz de dar paso a potentes episodios de “éxtasis”. Algunas tempranas muestras de este
fendmeno fueron los performances multimedia llevados a cabo por Jackie Cassen y Rudi Stern, asi como el
Infinity Projector de Richard Aldcroft. En palabras de Meecham y Sheldon, estas formas de arte visionario —
que por lo general convertian a los venues en espacios envolventess- encontraron su principal génesis en las
definiciones freudianas acerca del inconsciente. El concepto de inconsciente supuso una conexién entre la
materia y el espiritu que los artistas psicodélicos pretendian visibilizar mediante construcciones estéticas
que difuminaban los limites entre el mundo corpéreo y el plano de las ideas.
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Enter the Void. (Gaspar Nog, 2009).

Tras un breve reconocimiento del lugar, Oscar ubica a Victor, quien se encuentra sentado
en una mesa al fondo. Una fugaz y erratica charla con el joven comprador, acompafiada por
la intromisidn en el lugar de dos agentes japoneses, le deja saber a nuestro protagonista que
ha sido traicionado. Se produce una breve persecucion —estructurada a partir de la camara
subjetiva- hacia el bafio y Oscar se encierra en uno de los apartados. Desesperado, el
protagonista trata de deshacerse de las drogas que lleva consigo tirdndolas al urinal a la vez
que golpea la ventana de forma enloguecida. Mientras realiza estas acciones, podemos
apreciar una serie de paneos que nos contagian una agresiva sensacion de motricidad la cual
acrecienta la tensién de la secuencia gracias a la sujecion sensorial propuesta por la cdmara
subjetiva. Ante los insistentes golpes de los policias en la puerta —mismos que se
encuentran agudizados de forma digital con el fin contagiar legitima angustia-, Oscar grita a
viva voz, amenazando con disparar un arma inexistente. Esto da pie a que los oficiales se
tomen en serio el peligro que el joven traficante representa y proceden a abrir fuego a través
de la puerta del apartado. Una bala impacta a Oscar en el pecho y éste observa sus manos
cubiertas de sangre. Dicho elemento —las manos estiradas frente a nuestro punto de
enfoque- nos permite adquirir una nocién sumamente virtual de la experiencia. Acto
sequido, el protagonista se desploma en el piso mediante un violento desplazamiento
descendente de la camara subjetiva. La camara permanece estatica, sumida en una posicion
cuya incomoda quietud nos obliga a asimilar el fatal destino de Oscar. Uno de los policias
se acerca Yy levanta la cabeza del protagonista —la camara registra esto mediante un paneo a
la izquierda- para verificar sus signos vitales. Balancea la mano de forma intermitente

frente a los ojos del muchacho con el fin de obtener sefiales de vida y, al no encontrar

13



respuesta, vuelve a dejar la cabeza del protagonista en la posicion anterior —paneo a la
derecho-. Acto seguido, el policia revisa el pulso del protagonista. Mientras tanto,
escuchamos los ultimos pensamientos del protagonista; mismos que incluyen una
declaracion que nos interesa especialmente para nuestro analisis: “esto no esta pasando, me
siento asi por las drogas, es el DMT”. Los sintomas de la muerte se confunden con los del
consumo de entedgenos debido a que ambas experiencias se caracterizan tanto por la
desintegracion de las nociones fisicas del sujeto como por una liberacién trascendental de la
psique. La cdmara comienza a desenfocarse hasta que un oscurecimiento total reitera el
hecho de que el cuerpo del protagonista ha dejado de funcionar. El dispositivo ha adquirido
su humanizacion mas intensa; ahora es un auténtico individuo quien, inclusive, es capaz de
emular los procesos bioldgicos de la muerte mediante una serie de rasgos mecanicos. Esto
permite que el receptor sea arrastrado a un espacio subjetivo en el que lo que ocurre se

antoja como un sintoma de su propio cuerpo.

No es gratuito el hecho de que el Manual de la Experiencia Piscodélica de Leary esté
basado en el Libro Tibetano de los muertos. La defuncion es definida por el filésofo
norteamericano como la experiencia psicodélica méas intensa de todas; aquella en la que el
DMT que yace arraigado a nuestra quimica cerebral es liberado de forma natural para

lubricar nuestra transicion de un estado a otro.
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Enter the Void. (Gaspar Noé¢, 2009).

Al igual que la gran mayoria de las formas artisticas, la estética psicodélica de Enter he
Void se enfrenta al reto de ser capaz de comunicar una subjetividad la cual se encuentra
regida por maltiples parcialidades. El hipotético éxito de esta empresa se concreta gracias a
una serie de particularidades cognitivas que se encuentran relacionadas con los modelos de
“contencion” que algunos autores como Miklds Kiss han definido como propios de la
operacion cinematografica®. Al momento de contemplar una obra filmica, nuestra
experiencia se encuentra mediada por una sensacién de “cobijo”. Nos descubrimos
rodeados por una serie de estructuras/capas que contienen nuestra consciencia. En primera
instancia, el formato filmico demanda que nuestro cuerpo sea introducido en un espacio
oscuro en el que nos mantendremos estaticos, absolutamente pasivos, con el fin de
“olvidar” aquellas nociones que se encuentran vinculadas a nuestra certeza corporal. Al

igual que el DMT, la sala de cine pretende desligarnos de nuestro ego'® mediante una suerte

15 Miklés Kiss, “The Impact of Image Schemas on Narrative Form”, en Embodied Cognition and Cinema, edit.
Maarten Coéhnarts y Peter Kravanja, (Bélgica: Lauven University Press , 2005), 57.

16 En su ensayo titulado Voiding Cinema: Subjectivity Beside Itself, or Unbecoming Cinema in Enter the Void
(135), William Brown asevera que en nuestro objeto de estudio el ego se define como la estructura cognitiva
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de “atrofia corporal” con el fin de que seamos capaces de acceder a nuevas experiencias
que se tornan significativas gracias a la identificacion que nuestro yo trascendental sostiene

con la narracion.

Si bien, este primer nivel de contencidén —el mas inmediato y fisico de todos- responde a la
necesidad de desvincularnos de nuestros arraigos fisicos, el que sigue a continuacion
ostenta la siempre delicada pretension de introducirnos en una nueva corporalidad que, en
el mas optimo de los casos, debe de afianzarse con cierto nivel de credibilidad en el fuero
sensible del receptor. Este segundo nivel de contencion es el encuadre; misma estructura
que funciona como una escafandra que regula la experiencia. ElI encuadre nos obliga a
asumir una nocién espacial especifica que se torna ensayo de realidad sensorial. Al mismo
tiempo, podemos aseverar que la narracion se alza como una tercera capa de contencion
gue nos mantiene rodeados por distintos acontecimientos diegéticos que construyen un

ambiente particular a nuestro alrededor.

Esta teoria de la contencion sugerida por Kiss adquiere especial importancia en nuestro
objeto de estudio si tomamos en cuenta que la camara subjetiva de la cinta funge como una
estructura permeable a la que nuestra psique se introduce igual que lo haria un software en
una carcasa ajena. De esta manera, nos asumimos como una consciencia la cual se ha
liberado de su antiguo cuerpo para descubrirse contenida en otro prestado el cual sostiene
una relacion espacio-temporal particular con el ambiente que le rodea. Por asociacion, esta

misma especificidad perceptiva activa nuestra memoria sensorial; nos permite vincularnos a

gue nos arraiga al mundo objetivo. La pérdida del ego —la certeza fisica- es definida como el estado en el que
“nos desligamos de la forma humana para eliminar las barreras entre sujeto y objeto”. La eliminacién del
ego es un paso fundamental dentro de la experiencia psicodélica, ya que dicho proceso nos permite acceder
a nuevos escalones trascendentales.
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una simulacién de cotidianeidad cuyas relaciones espacio-temporales son tremendamente
similares a las de nuestro dia a dia. Nuestras vivencias pasadas se ven estimuladas para
conferirle a la narracion un halo de creciente realismo mientras que nuestra memoria se
reidealiza a partir de nuevas experiencias que, a pesar de su valor subjetivo, establecen un
poderoso vinculo con nuestra propia biografia emotival’. Este fenémeno no sélo permite
que establezcamos una relacion de credibilidad con el mundo fisico presentado por la cinta,
sino que también logra que los eventos de caracter subjetivo que acontecen a lo largo de su
narracion se transformen en una documentacion valida del mundo de las ideas. No
olvidemos que, en Los Efectos Ideoldgicos Producidos por el Aparato de Base (63), Jean-
Louis Baudry explica el poder psicolégico de la puesta en escena filmica mediante una
serie de conceptos que encuentran su génesis en la “fase del espejo” de Lacan. El hecho de
permanecer sentados en una habitacién oscura, pendientes a lo que ocurre en una pantalla
que por extension cognitiva se transforma en un “espejo” en el que vemos reflejadas
nuestras especulaciones personales —la imagen del protagonista es asumida como nuestro
propio reflejo-, nos obliga a experimentar una regresion hacia una edad en la que no hemos
desarrollado de forma definitiva nuestra propia identidad. Por lo tanto, nos volvemos
proclives a reconfigurar nuestra memoria a partir de lo que observamos en la pantalla-
espejo. Enter the Void revoluciona de forma notable esta estructura al presentarnos una
mediacion de la imagen que, en lugar de ser un espejo —en muy pocas ocasiones llegamos a

ver el rostro del protagonista-, nos hace pensar mas en una “ventana” a través de la cual

7 Fernando Morales Morante (Montaje Audiovisual: Teoria, técnica y métodos de control, 210) afirma que la
identificacidn cognitiva que el espectador sostiene con el producto filmico tiene que ver con el hecho de que
el sujeto emite un juicio de similitud entre su entorno cotidiano y el espacio filmico. De esta manera “el
espectador lleva a cabo un ejercicio automatico y permanente de comparacidn-relacion entre lo que ve y lo
que ha visto antes, poniendo en funcionamiento una serie de operaciones intelectuales equivalentes a las
que emplea para interactuar con la realidad exterior en todas las situaciones de la vida cotidiana”.
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contemplamos una realidad que no se contrapone frente a nosotros, sino que se integra a

nuestra propia corporalidad con el fin de prestarle veracidad a la experiencia.

Al lograr dotar al plano de lo cotidiano de un &nimo de potente verosimilitud, la transicion
al plano de lo etéreo —y a sus ambientes psicodélicos- adquiere una suerte de validez que

transforma a la cinta en un simulador de experiencias sublimadas.

Después del fade out que anuncia la muerte del protagonista, la vision de la camara vuelve
a restablecerse. A partir de que nuestra perspectiva visual se ve reinaugurada, podemos
observar un cambio notable en la atmésfera del espacio. En primera instancia, destaca la
presencia de una especie de “neblina antropomorfica” construida por CGI (imagenes
generadas por computadora) la cual representa el desdoblamiento ontoldgico que Oscar
experimenta durante su entrada al reino de lo subjetivo. La iluminacion del lugar también
ha cambiado de forma significativa para transformarse en un elemento sumamente
estridente que le presta a este escenario —que anteriormente se antojaba como una ligadura a
la cotidianeidad mé&s mundana- un aura de esoterismo. Un lento paneo a la izquierda nos
permite apreciar una perspectiva mas general de la transformacién del lugar. Los mosaicos
del apartado han agudizado su capacidad de reflexion hasta transformarse en una serie de
espejos los cuales, gracias al foco que pende del techo, proyectan un conjunto de patrones
luminicos relacionados con ese animo de vastedad que es propio de instalaciones

psicodélicas como el Infinity Mirrored Room (1996) de Yayoi Kusama'®. Posicionada en

18 En esta instalacidn, Kusama hace uso de una serie de procesos épticos —apoyados en superposiciones de
espejos y patrones de luces de color- los cuales repiten un conjunto de formas que se encuentran
configuradas en forma de bucles y serpenteos. Esta construccidon formal tiene la finalidad de insuflar una
sensacion de infinitud en el receptor. Gaspar Noé se apropia de estas mismas caracteristicas ilusorias
mediante un tratamiento filmico que apela a un d4nimo de multiplicacién infinita y vastedad psiquica. El
desenfoque de la cdmara permite que la luz de la bombilla del techo se multiplique en los mosaicos de las
paredes, brindando una forma visual apoyada en los patrones de caracter “césmico”. Ambas obras se
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una perspectiva en contrapicada, la camara inicia un travelling con grda que se da de abajo
hacia arriba para estirarse hacia el foco del techo, mismo que se multiplica de forma
imposible gracias a un desenfoque construido por CGI que le confiere a la secuencia una
sensacion de polivalencia y caos. Esta construccion visual —decididamente psicodélica- es
una metafora visual de lo que le ha ocurrido a Oscar. Su certeza fisica se ha desintegrado

mientras que el espiritu accede a una escala cosmica e infinita.

El desplazamiento de la cAmara hacia el foco del techo continta de forma irrefrenable —el
travelling se encuentra acompafado por un zoom in que da como resultado un vertiginoso
giro de 360 grados en al ambiente- hasta que el aparto se introduce por completo en la luz
de la bombilla. Esto propicia que la pantalla se vea saturada por una luz blanca la cual
parpadea de forma estroboscépica para sumergir al espectador en un bucle visual que por
momentos se torna fisicamente insoportable. Nos descubrimos inmersos en un espacio
decididamente onirico. Observamos fractales blanquecinos y masas nubosas los cuales
evolucionan de forma intermitente mediante una serie de efectos computarizados que nos
hacen pensar en una suerte de “marea etérea”. Estos mismos elementos se ven potenciados
por un juego de parpadeos estroboscopicos que obscurecen de forma intermitente a la

pantalla bajo distintos ritmos.

encuentran emparentadas por una organizacién formal que es sumamente socorrida por el arte psicodélico:
el loop; es decir, patrones ritmicos que pretenden visibilizar una cadencia arménica particular.

19



Enter the Void. (Gaspar Noé 2009).

Los intensos patrones luminosos de este segmento, asi como su evidente violencia
sensorial, son un intento por volver fisicamente registrables los sintomas psicodélicos que
se desprenden de la defuncion fisica. La pantalla deja de ser una plataforma narrativa para
convertirse en un legitimo estimulante que bien podria ser el preambulo de un episodio
epiléptico. EIl receptor acude a esta demostracion de agresividad perceptiva no como un
receptor desinteresado, sino como un auténtico conejillo de indias que recibe de forma
directa una sobrecarga de estimulos que tiene por finalidad inflamar sus sentidos de forma
casi dafiina. Al igual que lo hace el DMT mediante sus funciones quimicas, la estética de

Enter the Void nos empuja hacia una experiencia extatica que sublima nuestros érganos
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receptivos con el fin de introducirnos en un estado de iluminacion biologicamente

registrable.
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21



Enter the Void. Gaspar Noé, 2009.

Segun Leary, el segundo paso para la ascension psicodélica —el primero se trata de la
pérdida de los arraigos fisicos- ocurre cuando la consciencia del individuo logra vislumbrar
lo que ¢l llama la “luz clara”; es decir, un momento de alumbramiento absoluto que
representa la integracion del ser a la totalidad del universo'®. Esta etapa se ve representada a
lo largo de esta secuencia mediante nuestra inmersion a la bombilla que pende del techo del
bafio; misma accion que pretende introducirnos en un estado de trascendencia construido de

forma artificial.

Es necesario tomar en cuenta que, durante su florecimiento en los sesenta, la estética
psicodélica era considerada por sus creadores como un legitimo inductor de estados

extaticos. Es decir, un mecanismo formal que debia de ser capaz de insuflar los mismos

1% Timothy Leary, La Experiencia Piscodélica. Un Manual basado en el Libro Tibetano de los Muertos,
(Londres: Kensington Publishing Corporation, 2000), 13.

22



sintomas que son propios de las experiencias alucindgenas. Su despliegue formal se trata de
un legitimo intento por producir reacciones quimicas en el receptor con el fin de hacerle
alcanzar nuevas perspectivas sensoriales sin la necesidad de consumir sustancias. Enter the
Void lleva esta inquietud a nuevos limites gracias a las propias particularidades subjetivas
sobre las que se desarrolla el relato filmico. La cinta instala al espectador en una
susceptibilidad particular para ponerlo de cara a un bombardeo de estimulos que redobla

sus potencias gracias a la sujecion propiciada por el lenguaje filmico.

Después de que la cAmara se introduce momentaneamente en la bombilla del techo —el
lapso dura escasos segundos- el dispositivo desciende nuevamente a través de un zoom out
y un posterior tilt down de 180 grados para mostrarnos el cuerpo sin vida de Oscar
mediante un plano cenital. EI dispositivo explora el cuerpo mediante un pausado travelling
el cual pareciera mostrar un animo de terrible incredulidad. El sujeto —encarnado por la
camara- se observa a si mismo en medio de un ejercicio dicotomico en el que cuerpo —
objeto- y espiritu —sujeto- yacen separados pero, sin embargo, ocupan un mismo plano. Esta
secuencia podria definirse como la concrecidn por excelencia de las inquietudes estéticas y
discursivas de Enter the Void: la interseccion mediante la cual el plano de la vida y la

muerte se conectan gracias a una continuidad filmica que une a ambos planos?.

A lo largo de esta secuencia —misma que inicia con la entrada de Oscar al bar- observamos

la presencia de una estilizacion psicodélica la cual yace latente tanto en el plano objetivo

20 william Brown y David H. Fleming aseguran en su ensayo Voiding Cinema: Subjectivity Beside Itself, or
Unbecoming Cinema in Enter the Void (137) que la “espacializacion” del sujeto observada en Enter the Void
supone la anulacién de las dicotomias objetiva y subjetiva mediante una misma continuidad que conecta al
mundo de lo fisico con el de las ideas. Esta reflexién también estd relacionada con las aproximaciones
realizadas por Baudry en Los Efectos Ideoldgicos Producidos por el Aparato de Base (59) acerca de la
“diferenciacidon negada” del formato cinematografico. Segun este autor, el dispositivo filmico nos sumerge
en una suerte de linealidad mecénica en la que los elementos diferenciados de la cotidianeidad se ven
englobados en una misma ilacién.
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como en el subjetivo. En primera instancia, la descubrimos configurada de forma mundana
y palpable mediante la escenografia de “The Void” mientras que, dentro del plano de lo
espiritual, la vemos referida a partir de las posibilidades estridentes de los efectos visuales

computarizados.

Debemos de tomar en cuenta que, durante el transcurso de los afios, el arte psicodélico se
ha transformado en un codigo que refiere de forma clara a un estado particular que conecta
al mundo material con el plano de las ideas. Su articulacion —en la mas clasica de sus
formas- es un intento por brindarle un lenguaje identificable a una serie de sintomas que, en
primera instancia, resultan inaprensibles debido a los procesos subjetivos que se desprenden

de la propia percepcion de cada individuo.

Especialistas como Rick Strassman aseveran que la molécula del DMT es un componente
consustancial a la quimica humana. Sus mecanismos alucinatorios pueden estimularse a
partir del consumo de entedgenos que propician su segregacion quimica; sin embargo, su
funcionamiento ocurre de forma natural durante ciertos procesos cruciales de la experiencia
limite como son el nacimiento y la muerte?!. La estética psicodélica puede definirse como
la sintaxis a partir de la cual los procesos subjetivos de dichos eventos son explicados. Los
sintomas alucinatorios que comunican a la vida y a la muerte logran visibilizarse a partir de
una serie de patrones delirantes que han sido asimilados por la cultura popular como

legitimos avistamientos de la experiencia limite.

Segun autores como Maarten Coégnarts y Peter Kravanja, la posibilidad del cine para

situarnos en una experiencia plenamente sensorial depende en buena medida de la

21 Rick Strassman, La Molécula del Espiritu, (Vermont: Park Street Press, 2001), 55.
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efectividad con la que éste es capaz de representar procesos de cardcter subjetivo??.
Aquellas experiencias plenamente abstractas, que parecerian imposibles de explicarse, se
tornan aprensibles gracias a una serie de modelos analogos que las fijan mediante patrones

formales. Tal es precisamente el caso de la estética de caracter psicodelico.

La transmutacion de lo abstracto a lo palpable mediante el empleo de un cddigo particular,
convencionalmente aceptado como lo es la estética psicodélica, da como resultado una serie
de figuraciones metafdricas que encarnan lo subjetivo para aprehenderlo en un nivel
perceptivo que direcciona el sentido sensorial de la obra. Esto con la finalidad de que el
receptor sea capaz de establecer cierto vinculo perceptivo con una experiencia —en este

caso, la disolucion fisica- que es desconocida para él.

Por supuesto, es evidente que para que estos mecanismos logren desplegar de forma 6ptima
sus potencias sugestivas es necesario apelar a un ejercicio de observacion ideal el cual
potencie las capacidades introspectivas del formato cinematogréafico. Debe de predominar
una pasividad absoluta en la sala de cine que permita que la sensibilidad del espectador
alcance sus maximas capacidades activas mientras que la motricidad permanece anulada.
Al mismo tiempo, cabe resaltar que el cine psicodélico requiere de un observador ideal

quien sea capaz de leer y traducir los codigos formales de su discurso.

El propio Leary asevera que las emociones luminicas solo son recomendables para aquellos
individuos decididamente empaticos quienes son capaces de librarse de su egocentrismo

para acceder a estados sensibles no convencionales. El consumo de este tipo de filmografia

22 Maarten Coégnarts y Peter Kravanja, “Embodied Visual Meaning in Film”, en Embodied Cognition and
Cinema, edit. Maarten Coéhnarts y Peter Kravanja, (Bélgica: Lauven University Press, 2005), 63.
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por parte de un espectador decididamente arraigado a los apegos cartesianos de la

normalidad dard como resultado un irremediable fallo en la experiencia.

El estilo psicodélico de Enter the Void encuentra en el desarrollo espacio-tiempo de la
narracion a una de sus herramientas de sujecion mas potentes. Esto debido principalmente a
la serie de configuraciones que la imagen en movimiento permite con respecto a la ilacion
epistémica de aquello que llamamos “realidad diegética”. En nuestro objeto de estudio el
montaje se convierte en un factor que problematiza las propias facultades sensoriales del

discurso.

Durante los primeros 27 minutos de la cinta no observamos cortes que tengan alguna clase
de funcién organizadora. Lo que vemos es una sola unidad de enormes proporciones la cual
pretende instalarnos en un simulacro de realidad asimilada. Los pocos oscurecimientos,
cortes o disolvencias que apreciamos tienen una finalidad sensorial y no ilativa; fungen
como rasgos corporales que estan relacionados con la propia perspectiva subjetiva de la
camara. La muerte del protagonista rompe con la continuidad ininterrumpida que es propia
del plano secuencia —y de la cotidianidad terrenal- mediante una serie de divisiones que
fragmentan a la narracién para prestarle una continuidad particular; sin embargo, estos
mismos saltos temporales se encuentran relacionados con una finalidad sintomética ademas
de la meramente narrativa. Los saltos en el tiempo —mismos que registran la nifiez y
adolescencia de Oscar, asi como lo que ocurre tras su muerte- pretenden visibilizar las
caracteristicas de un estado omnipresente cuyo caracter aleatorio da pie a una serie de

particularidades sensoriales que se encarnan en la propia conciencia del receptor?,

23 Es importante destacar que los recuerdos del protagonista siempre se nos presentan con Oscar dandole la
espalda a la camara, misma que se ubica en su nuca mediante un plano medio. Segun Brown, esta
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En el minuto 66 de nuestro objeto de estudio encontramos un ejemplo sumamente potente
de dicho asunto. La secuencia se encuentra configurada en forma de un recuerdo que refiere
a un acontecimiento que tuvo lugar poco después de que Linda llegara a Tokio. Tras una
noche de excesos en un antro, Oscar y su hermana ingresan en lo que parece ser una tienda
de adornos. Conforme los personajes se adentran en este espacio —una descarada puesta en
escena psicodélica llena de luces, detalles estridentes y colores que nos remiten de manera
directa a los modelos enunciativos propios de las instalaciones ideadas por artistas como
Abdul Marti Klarwein, Lucas Samara y Verner Panton?*- observamos una serie de cortes
directos que agilizan su desplazamiento a lo largo de este escenario. Estas divisiones nos
hacen saltar escasos segundos en el tiempo para mostrarnos una perspectiva seccionada del
espacio que nos impide organizar al entorno de forma cartesiana; mismo tipo de edicion
cuyo perfil psicoldgico nos remite directamente a Sergei Eisenstein y a su definicion del

“montaje de atracciones’:

La atraccion (en nuestro diagnéstico del teatro), es todo momento agresivo en él, es decir, todo
elemento que despierta en el espectador aquellos sentidos o aquella psicologia que influencia sus
sensaciones, todo elemento que pueda ser comprobado y matematicamente calculado para
producir ciertos choques emotivos en un orden adecuado dentro del conjunto; Gnico medio
mediante el cual se puede hacer perceptible la conclusion ideoldgica final. Esto determina

bésicamente los posibles principios de la construccién como «construccion activa» (del conjunto

modalidad podria definirse como una “perspectiva en segunda persona”, ya que se encuentra regida por un
animo de “auto-percepcion donde el personaje se asimila tanto como sujeto como objeto”. Es decir, hay una
comunién entre los planos fisicos y mentales. Por otra parte, los acontecimientos que son retratados tras la
muerte del protagonista, asi como las alucinaciones consecuentes, son abordados mediante una perspectiva
flotante de la cdmara que a menudo observa todo desde una posicién en cenital.

2 Tomemos en cuenta que las instalaciones desplegadas por estos artistas psicodélicos se trataban de
espacios plenamente inmersivos los cuales pretendian introducir al espectador en ambientes que alteraban
de forma rotunda las légicas cartesianas que son consustanciales a la distribucién espacial convencional.
Esto no sélo a partir de una agudizacion de la forma, sino también mediante la estructuracion de escenarios
plenamente envolventes que estimulaban los sentidos del espectador al introducirlo de forma directa en
una realidad fantastica.
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de la produccién). En vez de ser un «reflejo estatico» de un acontecimiento, con todas las
posibilidades de actividad encerradas en los limites de la accion l6gica del acontecimiento,
avanzamos a un nuevo plano: el libre montaje de atracciones independientes (dentro de la
composicién determinada y los lazos argumentales que mantienen unidos los actos de influencia)
arbitrariamente escogidos; todo con el proposito de establecer ciertos efectos tematicos finales:

esto es el montaje de atracciones.?®

A lo largo del montaje de la cinta nos encontramos con una agudizacion de los atributos
formales de la imagen que se gesta a partir de la propia longitud de las unidades —tomas-
que son seccionadas durante la edicion. Es decir, los atributos visuales adquieren una
“gradacion” particular a través de los patrones que coordinan cada una de las tomas.
Gracias a estas particularidades visuales, el espectador se introduce en una dimensién
emotiva especifica. La organizacién de las tomas acrecienta el impacto visual de la
escenografia psicodélica mediante un “lirismo” sintactico que pone en conflicto al ritmo de
los cortes con la propia composicion de la imagen. Esto da como resultado una unidad

pictérica que sublima las capacidades sugestivas de la forma psicodélica.

Enter the Void. Gaspar Noé€, 2009.

% Sergei Eisenstein, “El montaje de atracciones” (1923), en El Sentido del cine, (Madrid: Siglo XXI, 1999), 169.

28



Al mismo tiempo, el montaje de esta secuencia —y del resto de los segmentos que presentan
divisiones en su estructura- responde a la concrecion de un espacio emotivo a partir de la

gradacion de cada una de las tomas.

Debemos recordar que buena parte de la efectividad sensorial del arte psicodélico recae en
la serie de construcciones cromaticas que son caracteristicas de sus modelos de
representacion. Estos mecanismos graficos pretenden causar una sensacion de asombro
similar a la de la categoria de lo sublime. Extraen al espectador de la seguridad de la légica
cartesiana mediante un despliegue delirante que ataca sus sentidos para instalarlo en un
nuevo nivel de algidez sensible donde su psique accede a cierta ilusion de trascendencia.
Este impacto perceptivo se encuentra relacionado de forma estrecha con las propias
facultades de la abstraccion; mismo modelo que nos remite a un sentimiento “oceanico” en
el que las clasificaciones que rigen al plano fisico se ven puestas en duda para remontarnos
a aquellos estadios mentales tempranos en los que el mundo se presiente como una unidad
imposible de organizar 2°. La aproximacion que la camara hace con respecto a la puesta en
escena de esta secuencia —que tanto recuerda a la instalacion psicodélica de los sesenta- no
cuenta con la libertad a la que podriamos acceder durante una visita a un museo 0 una
exposicion. Nuestra visién es encaminada de forma sesgada por el dispositivo filmico con
el fin de denotar rasgos especificos que acrecientan el caracter envolvente del espacio. Al
mismo tiempo, el montaje multiplica las perspectivas que pudiéramos obtener de la
instalacion con el fin de extraviarnos en una sensacion de vastedad en la que el decorado
psicodélico nos supera cognitivamente sin que seamos capaces de ordenarlo a partir de la

perspectiva dominante y autoritaria que es consustancial al propio acto del ver. Los cortes a

26 Jamil Abuchaum, La sublimacién y otros ensayos, (Buenos Aires: Editorial de Belgrano, 1983), 194.
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través de los cuales se nos presentan las distintas caras del escenario nos impiden
configurarlo. Cada toma nos ofrece distintas areas del espacio que parecieran no tener
ilacion entre si. No somos capaces de organizar al espacio estético igual que lo hariamos en
una sala de exposicion, ya que en dicho escenario tenemos la capacidad —aquella que nos
salva a ultimo minuto de una inmersion definitiva- de controlar nuestra propia mirada. El
sentimiento oceanico nos devora de forma total. Una de las aspiraciones mas ambiciosas de
la estética psicodélica —la de concretar una sensacion de finitud incontrolable que disuelva
nuestra propia percepcién fisica para integrarnos a una unidad cdésmica?’- se ve concretada
gracias a las capacidades ilusionistas del montaje filmico; mismas que nos obligan a

sumergirnos en un bucle visual del que parece no haber salida tangible.

Esta secuencia es solo un ejemplo de esa recurrencia con la que, a lo largo de la cinta, el
montaje se distingue como un catalizador perceptivo que pretende redoblar las capacidades
sugestivas de la forma psicodélica; misma que se presenta, tanto mediante el tratamiento
delirante de las locaciones, como a través de efectos visuales computarizados. A partir de
una edicién de tintes barrocos, Gaspar Noé pretende abrir un canal de acceso para el mundo
invisible de las ideas, misma inquietud que parece coincidir irremediablemente con la
definicién que Eisenstein ofrece del “montaje de las atracciones”. Sin embargo, un estudio
mas general de la narracién de la cinta nos obliga a cuestionarnos si su montaje no demanda
el surgimiento de nuevas acepciones clasificatorias que expliquen de forma mas completa
sus particularidades sensoriales y estéticas. Esto debido a las condiciones Unicas sobre las
que se desarrolla la narracion de Enter the Void, mismas que vienen a problematizar las

nociones clasicas que se tienen acerca de la edicion filmica.

27 Daniel Pinchbeck, “Embracing the Archaic”, en Psychedelic: optical and visionary art since the 1960s, edit.
David S. Rubin, (Texas: San Antonio Museum of Art, 2000), 52.
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Ya anteriormente hemos descrito —a través de una secuencia en particular- la forma en que
el montaje de la cinta ayuda a agudizar las propias facultades liricas propuestas por la
forma psicodélica; sin embargo, es evidente que, en un sentido amplio, la edicion de Enter
the Void funciona como una compleja estructura que reflexiona acerca de los conductos

neurofisioldgicos que complejizan a la propia existencia humana.

A pesar del caracter innovador del montaje de nuestro objeto de estudio, es necesario
precisar que sus modelos de edicién son realmente una redireccion de los modelos
narrativos tradicionales. Al igual que lo hiciera en su momento D. W. Griffith con The
Birth of a Nation (1915) o Intolerance (1916), Noé propone un empleo de la edicion cuyos
saltos, tanto espaciales como temporales, responden a la finalidad de construir un estado
dramatico particular. Las mdltiples fragmentaciones coordinadas por el director
norteamericano a lo largo de estas cintas son célebres gracias a esa homogeneidad con la
gue son capaces de conjuntarse para construir una macro-analogia la cual logra comunicar
un mensaje particular acerca del acontecer humano y de las complejidades que son
consustanciales a él. Misma pretension que, evidentemente, se encuentra relacionada con
los procesos emotivos de nuestro objeto de estudio ya que, si bien Griffith se vale de la
movilidad omnisciente de la edicion filmica para ensamblar una codificacion emocional
relacionada con las ambivalencias de la existencia humana, Noé empuja esta pretension a

una nueva escala al cultivar un tipo de montaje que podriamos llamar “bioldgico”.

El montaje de Enter the Void estructura un panorama narrativo el cual nos otorga un perfil
“no lateral” de los protagonistas; sin embargo, tambien se da a la tarea de recrear un estado
cognitivo particular el cual imita, a través de las condiciones de la edicién, los propios

modelos inconscientes mediante los cuales funciona la memoria humana. Esto mediante
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una coleccion de eventos, recuerdos y alucinaciones la cual se encuentra ordenada de forma
aleatoria debido a la propia ruptura psiquica que el protagonista experimenta despues de su
muerte. Es a partir de este acontecimiento que el montaje se da a la tarea de transformarse
en una forma de consciencia que visibiliza los conductos mentales que son consustanciales

tanto al viaje psicodélico como a la muerte.

Por una parte, nos topamos con un modelo de agenciamiento en segunda persona el cual
despliega tres niveles de visualizacion: las acciones fisicas vividas por el protagonista —este
ultimo siempre dandonos la espalda-, el espiritu de éste como testigo y nosotros mismos —
los receptores- como un ultimo espectador. Dicha situacién da como resultado un
experimento tricotomico introspectivo que nos obliga a asimilarnos como los testigos
trascendentales de una vida con la que establecemos un poderoso lazo emotivo. Este
modelo de agenciamiento adquiere enorme importancia si tomamos en cuenta que un
sintoma preponderante de la experiencia psicodélica es aquella sensacion de
“desdoblamiento” que permite a la psique humana desentenderse de sus egocentrismos

fisicos para aspirar a una perspectiva omnisciente del espacio y el tiempo.

Por otra parte, los eventos que registran lo que ocurre después de la muerte de Oscar son
presentados a partir de un plano secuencia omnisciente —la cdmara, en su papel de
“espiritu/testigo” generalmente se posiciona en un plano cenital mediante una mirada
flotante con grua- el cual pretende emular la sensacion de cohesion perpetua que es propia
de aquellas experiencias trascendentales a través de las cuales el usuario psicodélico puede
acceder a una perspectiva global del mundo actual que le rodea. Sin embargo, a pesar de la
sensacion de continuidad ilimitada que dicho modelo podria suponer, los desplazamientos

espaciales que tienen lugar a lo largo de su desarrollo fragmentan a la narracion en distintos
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“capitulos” —podemos ver, de forma intrincada, el destino de Linda, Alex, Victor y otros
personajes allegados a Oscar- con el fin de crear un mosaico de situaciones que deja al
descubierto las distintas latencias que componen a un contexto humano en particular. Este
rasgo recuerda a Griffith en gran medida gracias a una omnisciencia narrativa la cual, al
igual que sucede en trabajos como The Birth of a Nation, pretende darnos una perspectiva
globalizante y metaforica acerca de los eventos que giran alrededor de un determinado

grupo de individuos.

Recordemos que la experiencia psicodélica propiciada por el consumo ritual del DMT se
caracteriza por ser un proceso de introspeccion extrema en el que el sujeto es capaz de
acceder a una perspectiva totalizadora —no lineal- de su propia biografia; mismo evento que
genera un proceso de aprendizaje en el que el usuario adquiere madurez psiquica asi como
una nocion de su papel frente a la Naturaleza. EI montaje de Enter the Void reproduce este
tipo de experiencia al presentarnos un despliegue cronolégico el cual, gracias a su propia
condicidn aleatoria, nos permite obtener una nocién mucho mas profunda y global acerca
de los sucesos que condicionaron el destino del protagonista. Al comunicar al presente y al
pasado de forma inmediata e intempestivamente agresiva, Noé despliega una reflexion
sumamente potente acerca de las normas causa y efecto que rigen a la existencia humana y

que nos encaminan hacia un fin particular.

El montaje opera de forma homologa a la consciencia humana mediante distintos saltos
episddicos los cuales son un intento por visibilizar las asociaciones de la psique fracturada
del protagonista; mismo experimento que no se limita a una mera recreacion visual, sino
que nos sitia en una sujecion dramatica particular con el fin de que asimilemos las

vivencias de Oscar como una protesis fenomenal de nuestra propia experiencia. Mismo
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ejercicio gque nos remite en gran medida a la Citizen Kane (1941) de Orson Welles debido a
su discontinuidad, misma que, valiéndose de un uso intensivo del flashback, nos ofrece una
reflexion sumamente compleja acerca de los eventos y perspectivas que dan forma a la

biografia humana.

Tanto en la cinta de Welles como en la de Nog, las regresiones comienzan una vez que el
protagonista ha perecido. Ambas cintas se diferencian entre si por el método a través del
cual se gestan sus respectivos saltos al pasado. Mientras que en Kane acudimos a una
reconstruccion sesgada por el perspectivismo testimonial de los personajes quienes fueron
allegados al protagonista, en Enter the Void es la propia psique del personaje principal la
que propicia la regresion; sin embargo, ambas narraciones se encuentran emparentadas por
un animo de indefinicion que deja en claro que la personalidad humana es un asunto
tremendamente complejo e imposible de definir de forma conclusiva. Esto se ve reforzado
en Enter the Void mediante una perspectiva que nos impide ver el rostro de Oscar a lo largo
de sus recuerdos. Al encontrarnos privados de los rasgos emocionales del protagonista, la
percepcion que tenemos de él depende de los personajes con los que interactda, mismos
agentes que nos ofrecen un retrato particular del sujeto asi como de su impacto en el

mundo.

Al igual que Citizen Kane, Enter the Void propone una capitulacién biogréfica
metanarrativa la cual deja expuesta la polivalencia e incertidumbre que es inherente a la
propia existencia humanay a los lazos afectivos que se gestan a lo largo de ella. La primera
lo hace mediante una gama de recursos cronisticos que, por su potencia dramatica, se
transformarian con el paso de los afios en un punto clave del lenguaje filmico institucional

mientras que la segunda se vale de un agenciamiento introspectivo que visibiliza las
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multiplicidades emotivas a partir de las cuales el sujeto es percibido por el resto de sus
semejantes. Por otra parte, la potencia sugestiva del montaje “biologico” de Enter the Void
le debe bastante al estilo de Welles en la medida en que ambos logran construir un espacio

sensorial de caracter subjetivo.

Altamente reconocidas son aquellas secuencias de Citizen Kane en las que, mediante una
breve elipsis, el montaje resume grandes cantidades de tiempo en escasos segundos. Esto
no sélo para economizar la narracion, sino también para estructurar una temporalidad que
introduce al receptor en una tensién cognitiva particular. Secuencias como aquella en la que
acudimos al fracaso de Susan Alexander como cantante presentan un montaje plenamente
ritmico y sensorialmente agresivo el cual nos calza en un estado sensible particular que
encarna en el espectador un animo de angustia casi onirica. A lo largo de este segmento
vemos una intrincada sucesion de tomas unidas por varios cortes —Susan Alexander
cantando, su profesor con semblante severo, titulares de periddicos que siguen la trayectoria
de la artista, el rostro inquisitivo del propio Kane y una bombilla la cual funge como
metafora definitiva del agotamiento humano- cuya contraposicion da como resultado la
concrecion de un &nimo casi onirico que resume de forma explicita pero también
metafdrica un evento sumamente importante para la narracion. La violencia de este lapso se
ve remarcada por el propio dinamismo del montaje, mismo que se encuentra esquematizado
de forma maquinal mediante una serie de cortes ritmicos y tajantes que confieren un animo

de inhumana tortura al segmento.

Al igual que Welles, aunque bajo sus propios términos estéticos, Noé también ordena y
sintetiza grandes masas de tiempo mediante un montaje el cual no solo funciona como

agente narrador, sino también como un marcador sensorial el cual pretende contagiar
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legitimas sensaciones fisicas?®; misma situacion que se encuentra irremediablemente ligada

a las latencias de caracter psicodélico de Enter the Void.

La visibilidad y la emulacién de los procesos del cosmos es uno de los sintomas
caracteristicos de la experiencia psicodélica. Multiples autores coinciden en que el consumo
de entedgenos como la Ayahuasca permite a los usuarios “calzarse” en un nivel perceptivo
particular que vuelve visibles los pulsos y latencias que yacen ocultos bajo la superficie de
lo cotidiano. La experiencia psicodélica permite a los individuos la posibilidad de concebir
a su entorno como un organismo Vviviente cuya existencia se traduce en patrones de caracter
ritmico. El montaje “biologico” de Enter the Void emula estos sintomas trascendentales
mediante un empleo de la edicion que pone especial énfasis en la duracion de cada

segmento.

No es gratuito que, durante aquellas secuencias que involucran situaciones placenteras —los
recuerdos que muestran a Oscar y Linda descansando en el pasto son un buen ejemplo-, la
duracién de las tomas sea sumamente larga. En cambio, aquellas secuencias que involucran
descontrol y caos —las memorias que tienen lugar en los clubes nocturnos, con mdsica tecno
y patrones luminicos estructurados en forma de loops son un buen ejemplo- muestran una
gran cantidad de cortes directos los cuales, desarrollandose de forma intermitente y ritmica,

parecieran emular la respiracion acelerada que es propia de la alteracién quimica. .

28 Fernando Morales Morante (Montaje Audiovisual: Teoria, técnica y métodos de control, 220) asevera que
el enfoque cognitivista en el cine debe de poner especial atencion en la pertinencia de distintos
“indicadores” capaces de “medir” el impacto neurofisioldgico que el montaje tiene en los receptores. Segun
este autor, el montaje opera directamente sobre distintas funciones bioldgicas del receptor como son el
ritmo cardiaco, la presion arterial, la respuesta galvanica y la dilatacién pupilar.
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Gaspar Noé transforma al montaje en una estructura viviente que responde con alta
fidelidad a las repercusiones sensoriales producidas por experiencias limite como son la
muerte; mismo atributo que permite al espectador verse envuelto por una estructura
perceptiva que le orilla a establecer una relacién casi vivencial con la estilizacion
psicodélica presentada a lo largo de la cinta. La edicion de Enter the Void puede definirse
como un cuerpo artificial al que somos capaces de vincularnos con el fin de encarnar

sensaciones reveladoras.

Conclusiones

Enter the Void propone una apropiacion de la estética psicodélica de los sesenta que no se
limita a aspectos meramente formales; sino que también apela a la reconfiguracion del
lenguaje filmico mediante un conjunto de mecanismos perceptuales, enunciadores y
sensoriales que tratan de emular los estados alterados de la conciencia. Por supuesto, este
logro no ocurre de forma espontanea, ya que su efectividad se encuentra fuertemente
apoyada en la adopcion —y posterior reestructuracion- de una serie de modelos filmicos
clésicos los cuales, durante mas de un siglo, han hecho del discurso cinematografico una

herramienta capaz de calzar al espectador en una susceptibilidad cognitiva especifica.

Las especificidades sobre las que opera el lenguaje filmico de Enter the Void permiten a la
estética psicodélica adquirir una nueva potencialidad que se afianza en la propia
corporalidad del receptor con el fin de volver ain mas sugestiva la experiencia de caracter

delirante.

En nuestro objeto de estudio, el formato filmico se transforma en un simulador de

experiencias que concreta una de las aspiraciones mas ambiciosas del arte psicodélico de
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los sesenta: la estructuracion de una plataforma artistica decididamente permeable y
universal la cual permite irrigar entre la sociedad normalizada las riquezas introspectivas y
transgresoras que son propias de las percepciones de indole alucindégena. Mismo fendmeno
que expande las contundencias semanticas caracteristicas de la estética psicodélica
mediante una sujecion virtualizante que suspende esas certezas hegemodnicas que son

propias del acto del mirar.

Durante déecadas los artistas de vena psicodélica han planteado la concrecion de una serie
de plataformas perceptivas que, en la medida de lo posible, pretenden funcionar como
legitimos estimulantes psiquicos. Las potencias quimicas de las sustancias alucinégenas son
emuladas a partir de formas estéticas que adentran al receptor en una experiencia casi
tangible. Sin embargo, la mayoria de estos simulacros dependen de una serie de formatos
de exhibicion que dificilmente logran volver borrosos los limites entre espectador y obra.
Esto debido principalmente a que lo subjetivo y lo objetivo se encuentran
irremediablemente distanciados por una serie de regulaciones tanto espaciales como

corporales que impiden que la inmersion se concrete de forma total.

Es aqui donde las capacidades sugestivas del formato filmico —que desde sus origenes han
resaltado como efectivos catalizadores perceptivos- se transforman en herramientas
cognitivas que son capaces de introducir al espectador en un enfrascamiento que, por
momentos, logra concretar una potente experiencia afectiva. Mismo fenomeno que, dentro
de las especificidades discursivas de nuestro objeto de estudio, permite el despliegue de una
realidad sensorialmente asimilable en la que espiritu y materia se ven cohesionados en una

misma unidad.
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Al mismo tiempo, podemos definir a Enter the Void como una suerte de “experiencia
limite” dentro del formato filmico que problematiza las capacidades sugestivas del medio
audiovisual para proponer una construccién plenamente inmersiva que rompe con las
barreras que anteriormente habian supuesto una distancia entre receptor y obra. Mismo
mecanismo que se torna particularmente importante en una era digital en la que el cine de
caracter “tradicional” podria considerarse “estéril” frente a propuestas cada vez mas
agresivas como son los escenarios envolventes supuestos por la realidad virtual. Obras
como Carne y Arena (2017) de Alejandro Gonzalez Ifarritu 6 6 x 9 (2016) de The
Guardian han demostrado la capacidad de agenciamiento de la realidad virtual, misma
potencia que, en ambas producciones, hace de la experiencia audiovisual una herramienta
capaz de construir ambientes decididamente impactantes. Sin embargo, el éxito de estos
mecanismos discursivos aun depende de una serie de factores instrumentales que limitan su
complejidad narrativa y difusién popular. En cambio, Enter the Void se apropia de un
modelo de irrigacion ideoldgica que durante los Gltimos cien afios ha permanecido casi
intacto —el formato de la sala de cine, la oscuridad y la pantalla son elementos que tanto por
su rentabilidad como por sus condiciones excepcionales no han podido ser reemplazados-
para fomentar una experimentacion técnica y enunciadora que no solo simula de forma
convincente una realidad especifica, sino que también ofrece una reflexion acerca de las

propias capacidades sensoriales del cine.

Enter the Void es una muestra de lo que el formato filmico es capaz de proponer a través de
los nuevos modelos transmedia; misma situacion que coincide con el arribo de una “nueva

oleada psicodélica” —incentivada por substancias como el DMT- la cual descubre en las
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innovadoras posibilidades inmersivas del dispositivo cinematografico a la plataforma

idonea para su dispersion.
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