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EDITORIAL

Acto y paradigma: un didlogo cinematografico

entre Zizek y Agamben

Juan Jorge Michel Farina-

En breve se cumpliran diez afios del otorgamiento del
titulo de Doctor Honoris Causa de la Universidad Nacio-
nal de Cérdoba a Slavoj Zizek. Es interesante recordar las
palabras del pensador esloveno en aquella ocasién: “Ar-
gentina es el Unico pais, quizés por su historia a partir de
Coérdoba, y en adelante, donde me siento complacido de
recibir una distincién como esta. En cualquier otra uni-
versidad de mi pais, Europa o Estados Unidos, estaria,
por razones politicas, avergonzado. Hasta en Buenos Aires
hubiera tenido dudas de recibirlo: esta muy cerca del po-
der central. Cérdoba es el lugar donde este titulo significa
algo.”! Un afio antes, su colega y amigo Giorgio Agamben
ofrecia otro ejemplo, también en acto —en este caso por la
negativa— al declinar la invitacién a dictar una conferencia
en Estados Unidos frente a la exigencia de registro electré-
nico de las huellas dactilares por parte del gobierno de ese
pais —lo que llamaria en un manifiesto célebre el “tatuaje
biopolitico™.

Estas acciones se han acompafado del desarrollo de
una verdadera “teorfa del acto” que se ha nutrido, tanto en
Agamben como en Zi¥ek, de ejemplos cinematograficos.
En Zizek las referencias son conocidas: es la escena del film
In and Out en la que el personaje de Kevin Kline declara
durante su ceremonia de matrimonio: “Soy gay” en vez de
“Acepto”; o el movimiento que produce Mel Gibson en
“El rescate”, cuando anuncia al secuestrador de su hijito
su decisién de no pagar, abriendo asi una grieta impensada
en la historia; o Edward Norton en “El club de la pelea”,
cuando decide volarse la cabeza; o finalmente la més es-
candalosa de todas, la de Keyser Soze, el personaje jugado
por Kevin Spacey en “Los sospechosos de siempre”, cuan-
do acorralado por sus enemigos dispara a su mujer y a sus
hijos...?

El concepto es a su vez solidario del de “violencia éti-
ca”, adelantado en distintos pasajes de la obra de Zizek y

%

jjmf@psi.uba.ar

desarrollado en su conferencia “A Plea for Ethical Violen-
ce™. La expresion elegida por Zizek constituye en si mis-
ma una saludable provocacién al pensamiento. La palabra
“plea”, puede traducirse inicialmente como “apelacién”,
o “alegato”. “Un alegato por la violencia ética”, seria una
versién posible en espanol. Recordemos que el término
alegato se deriva de “legar”, cuyo origen es lex, legis, “ley”.
En esta acepcién existiria una violencia inherente al acto
ético, que instituye a posteriori una legalidad para sujeto,
legalidad que es evidentemente de un orden diferente al
de las normas y leyes sociales consensuadas. Otra acepcion
de la palabra “plea”, podria ser “vindicacién”. “Una vin-
dicacién de la violencia ética”, a la manera de como Borges
habla de “Vindicacién de la cdbala”. El término vindicar,
(vengar), significa a su vez “reclamar”.

En todos los casos se aplica un mismo principio:
frente a una disyuntiva imposible, el acto se revela como
ese impensable situacional que al inventarse a si mismo,
hace que lo imposible... suceda. Un ejemplo clasico por
excelencia seria la Antigona, de Séfocles, donde el gesto
de Antigona no se agota en una simple desobediencia
al derecho publico, sino que para Zizek lo que en
verdad est4 en juego es un acto que una vez ocurrido, y
precisamente debido a su previa “imposibilidad”, no tiene
otro camino mds que crear ex #zhilo un nuevo horizonte
de posibilidades. En sus propias palabras: “A través de
la insistencia por dar un [imposible] adecuado funeral
a su hermano muerto, ella [Antigona] desafia la nocién
predominante de lo bueno”, y crea una nueva concepcién
de dicha nocién.’

Volviendo al cine, en ocasiones este giro puede estar
dado por la peculiar mirada del realizador, como en la peli-
cula, Mar Adentro (Amenabar, 2008), basada en la historia
real de Ramén Sampedro, un paciente cuadripléjico que
solicita se ponga fin a su largo padecimiento. En aparien-
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cia, la historia resulta previsible y amenaza naufragar en
la polémica sobre la eutanasia, llevando a los espectado-
res frente a la cldsica toma de partido: a favor o en contra
del derecho del paciente a “morir con dignidad”. Sin em-
bargo, cuando todo parecia agotarse en un debate moral-
sanitario, Amenabar introduce una escena que cambiara
el curso de los acontecimientos. Son apenas cuatro minu-
tos del film. El personaje est4 postrado en su cama y pide
escuchar un aria de Puccini. Y mientras suena el Nessun
Dorma, de Turandot, Ramén Sanpedro se eleva en un vuelo
que lo sustrae de la irremediable discapacidad en la que se
encuentra. Pero —y esa es la clave— no de la que lo condena
a la inmovilidad del lecho, sino de la que supone pensar
su existencia en los limites estrechos de una mezquina dis-
cusién a favor o en contra de la eutanasia. A través de ese
ensuefio, el sujeto ha accedido a un nuevo saber sobre si
mismo, un saber al que lo ha abismado su impensada rela-
cién con la muerte y con la nada.

Lo interesante es que este modelo de abordaje de las
singularidades situacionales funda una metodologia y en
rigor todo un sistema epistemoldgico, que encuentra a las
analogias cinematograficas en el centro de la escena. Asi
lo prueba el ejemplo mas difundido por Zizek, extractado
justamente de un film de los hermanos Marx. Frente a la
clasica consulta “¢té o café?”, Groucho responde “Si, gra-
cias” —que debe leerse como un nuevo término que inter-
pela la situacién al negarse a aceptar sus reglas.

Se va configurando asi un verdadero paradigma, en el
sentido que le otorga Giorgio Agamben a esta expresion
en su obra Signatura rerum:

(...) el paradigma implica el abandono sin reservas del

particular-general como modelo de la inferencia légica.

La regla (si atin puede hablarse aqui de regla) no es una

generalidad que preexiste a los casos singulares y se aplica

a ellos, ni algo que resulta de la enumeracién exhaustiva

de los casos particulares. Mas bien es la mera exhibicién

del caso paradigmatico la que constituye una regla, que,

como tal, no puede ser ni aplicada ni enunciada. (Szgnatura
rerum p. 10)

La definicién toma distancia de los modelos deduc-
tivos e inductivos, y a la vez también del cldsico recorte
kuhniano de las “revoluciones” cientificas. Se nutre de
perspectivas, como la del psicoanilisis, la hermenéutica o
los modelos analdgicos®, que para la mayoria de los trata-
distas no retinen condiciones cientificas. La rigurosidad
del paradigma se sittia para Agamben en otro lugar, otor-
gandole asi un nuevo estatuto metodolégico a las singula-
ridades en situacion:

Mas parecido a la alegoria que a la metafora, el paradigma es
un caso singular que se aisla del contexto del que forma parte

Etica y Cine Journal | Vol. 5| No. 112015

s6lo en la medida en que, exhibiendo su propia singularidad,
vuelve inteligible un nuevo conjunto, cuya homogeneidad él
mismo debe constituir. (Sigratura rerum p. 9).

Volviendo a los ejemplos cinematograficos de Zizek,
frente a las dicotomias ;Aceptas por esposa a...?, o jté o
café?, las respuestas “soy gay” o “si, gracias”, introducen
nuevos términos situacionales:

Pero ¢en qué sentido y de qué modo se da aqui un tercer
término? Ciertamente, no como un término homogéneo a
los dos primeros, cuya identidad podria definirse a su vez
por una légica binaria. S6lo desde el punto de vista de la
dicotomia, el andlogo (o el paradigma) puede aparecer como
un tertium comparationis. (...)

En sintesis, el nuevo término no puede ser aferrado a
través de la légica bivalente que lo precedia. Se trata por
lo tanto de un indecidible. En este sentido, dird Agamben
con Zizek es imposible separar con claridad en un ejemplo
su condicion paradigmatica.

Este ntimero del Journal indaga en modelos metodo-
l6gicos en los que el cine ilustra, a veces sin proponérselo,
es decir, en acto, este paradigma. Es el detalle de los zapa-
tos rosa en la lectura atenta de Mariana Gémez sobre el
film de Sofia Céppola The Bling Ring; o el dialogo entre
el sacerdote y el médico, que anticipa un indecidible de
la ciencia, en la lectura de Something the Lord Made por
las colegas Icart Isern y su equipo en la Universidad de
Barcelona. Es también el hallazgo de la nocién de parodia
en Zizek, establecida por Guillermo Milan como parte de
sus investigaciones en la Universidad de la Reptblica y la
contribucién de Santiago Roggerone sobre la nocién de
acto en el pensador esloveno. Por cierto también la escu-
cha analitica de Herzog frente a los condenados a muerte,
recuperada en el excelente texto de Eduardo Laso (UBA),
y la contribuciéon de Gabriel Guralnik sobre método en el
cine de ciencia-ficcién. Es, finalmente, la tensién que su-
pone la formalizacién de lo sensible con el cine animado,
en el trabajo sobre la revolucién de Dreamworks —antici-
po de los veinte afios de la primera Toy Story, estrenada
en noviembre de 1995. Finalmente, son también las dos
resefias bibliograficas: un renovado encuentro entre el
cine y el psicoanalisis, de proxima aparicién por Cristina
Daneri, y la sorprendente E/ cerebro mdgico, de Federico
Luduefia.

Slavoj Zizek, dedicé uno de sus libros a Tinz, el mate-
rialista dialéctico mds joven del mundo. Federico Luduena
dedica el suyo a su hijo Max, gue comienza a asombrarse.
Este ntimero del Journal est4 consagrado a las modulacio-
nes del método. ¢Seremos capaces de seguir los pasos de
esos nifios y recuperar con ellos el deleite de investigar,
haciendo asi nuestro el conjuro del tiempo?
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! Verelarticulo publicado originalmente en “Hoy, la Universidad. Periédico digital”. Extractado el 1/2/2015 de http://www.geocities.

ws/zizekencastellano/sobrhonoris.html

2 Giorgio Agamben: “No al tatuaje biopolitico”, Febrero 2004, declaracién ante la condicién impuesta por el gobierno de los Estados

Unidos de tomar un registro electrénico de las huellas dactilares a todo ingresante a su territorio. Ver al respecto nuestra ponencia
presentada en el evento académico al cual debia asistir Agamben y del cual desisti6 justamente ante semejante exigencia: “Biopolitics of
Danger: Agamben’s and Zizek’s perspectives about the biopolitical tattooing”, Juan Jorge Michel Farifia, con la colaboracién de Ignacio
Lewkowicz y Carlos Gutiérrez. En Political Theory and Popular Culture in an Age of Global Insecurity, University of Illinois at Urbana
Champaign, Abril 23-24, 2004.

> Ejemplos como estos se pueden encontrar a lo largo de toda la obra de Zizek, la cual cumplié ya 25 afios, desde la publicacion en

1989 de The Sublime Object of 1deology (Verso, 1989) y especialmente en la saga Looking Awry (The MIT Press, 1991), y Everything You
Always Wanted to Know About Lacan (But Were Afraid to Ask Hitchcock) (Verso, 1992). El “Programa” que Zizek viene ofreciendo al
lector/espectador desde entonces dio como resultado una obra imprescindible y sobre todo la fundacién de un método de lectura que
marcaria el estilo analitico del pensador esloveno. Este nimero del Journal rinde homenaje a esa trayectoria.

4 Conferencia dictada en marzo de 2004 en la Universidad de Illinois — Urbana Champaign (UIUC), Estados Unidos.

5 Ver al respecto el excelente articulo de Ricardo Camargo ”Slavoj Zizek y la teoria materialista del acto

Politico”. Revista de Ciencia Politica 31(1), 2011, 3-27. No disponemos del espacio en esta editorial para dar cuenta de todas sus aristas,
pero remitimos enfaticamente a esa fuente, como asi también a los articulos de Guillermo Milan y Santiago Roggerone incluidos en el
presente ntimero del Journal.

¢ Ver las recientes obras de Roxana Ynoub, Clara Azaretto y Cecilia Ros, incluidas en las referencias de esta Editorial. Se lee alli a

Juan Samaja a propésito de la analogia: “Aquella inferencia 16gica que va de un Caso conocido al caso desconocido, por medio de su
semejanza formal, y de alli deriva que la Regla del caso conocido también debe ser semejante a la regla del caso desconocido: 1a Regla
desconocida debe tener la misma forma que la regla analoga. (Samaja, s/f, citado por Azaretto y Ros, p. 78). Nétese como el pasaje
ilumina el punto de toque entre las abducciones de Peirce y el paradigma de Agamben.
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La imagen reina y el divino detalle de los zapatos rosa
The Bling Ring | Sofia Coppola | 2013

Mariana Gémez*
Universidad Nacional de Cérdoba

Recibido: 11/02/2015; aceptado: 28/02/2015

Resumen

El presente ensayo analiza la dltima pelicula de Sofia Coppola, The Bling Ring, a partir de algunas nociones y categorias lacanianas como son la mirada, los
semblantes, lo imaginario y el consumo como acto compulsivo, para mostrar asi el imperio del yo ideal. Con estas herramientas conceptuales se trabajan
escenas del film en donde el fenémeno de las pequefias tribus y de las selfies se ponen de relieve mostrando lo mas actual de las sociedades del siglo 21.

Al mismo tiempo, y hacia el final del trabajo, se recorta una escena que nos muestra el divino detalle en el film en tanto muestra el aspecto mas pulsional
o resto del proceso de sexuacién del joven protagonista.

Palabras clave: Imagen | Selfies | consumo | pulsién | compulsién
The queen of images and the divine detail of the pink shoes
Abstract

This essay analyzes, with the use of certain Lacanian categories and notions such as gaze, countenance and compulsive consumption acts in Sofia
Coppola’s latest film, The Bling Ring, to show the rule of the ego ideal.

With these conceptual tools certain scenes are studied where the phenomenum of the small tribes and selfies are highlighted, showing the current
behaviours of the 21st century. Simultaneously, and towards the end of the work, a scene is underscored, showing the exquisite detail in the film as it

unveils the most pulsional aspect of the young protagonist’s sexuation process.

Key words: Image | Selfies | consumption | drive | compulsion

Sofia Coppola propone en The Bling Ring (2013) el
reverso de su anterior filmografia. Si bien su interpretacién
de la frivolidad y la superficialidad contintian, ahora
la cdmara se traslada del otro lado. Sus anteriores
films: Lost in Translation (2003), Marie Antoniette(2006)
y Somewhere (2010), habian ubicado su mirada en la fama
y el vacio de sus protagonistas. En The Bling Ring ya no
aparece el objeto dinero como motor, sino en el objeto
fetiche y la celebridad.

Es sabido que con bling los raperos se refieren a las
joyas ostentosas, de oro.

A su vez, la palabra ring, que significa anillo, se usa

como grupo o sociedad de amigos. Anillo o circulo de Entonces, Bling Ringpodria ser el nombre propio que
amigos. Recordemos los anillos que Freud les propone este grupo de jovenes encarna. Seria algo asi como “amigos
usar a cada uno de sus discipulos de la Sociedad ostentosos”. Tal como lo plantearon Miller y Laurent
Psicoanalitica. (2006) en E!l Otro que no existe y sus comités de ética, éste

argo@ffyh.unc.edu.af
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serfa el S1 de esta pequea tribu. Una tribu o pequefio
grupo que se unen por un significante ldbil, débil, al punto
de que cuando éste desaparece o ya no tiene consistencia,
esa comunidad cae o se disuelve. El significante que los
anudaba y les proveia una referencia ya no estd. La pelicula,
hacia el final, nos muestra algo de esto.

Entonces, la fama y la ostentacién de objetos terminan
siendo el yo ideal de estos jovenes. Por eso, resulta
interesante el recurso de la directora de ubicar la cimara
desde el sujeto de la historia. No se trata de un relator
que hace foco sobre los protagonistas. Sino de mostrar
un sujeto que se mira a si mismo. Como en las selfies, una
version inmediata y directa de lo que ha sido en la historia
de la humanidad el autorretrato.

Sabemos que ofrecerse para ser mirados por el otro ya
estaba en los origenes del autorretrato, desde hace unos
cuantos siglos. Los encontramos en las miniaturas medievales
y en pinturas del renacimiento. También en pinturas en
donde el artista aparece en escena. Por ejemplo, Signorelli
en los frescos de Orvieto o Velazquez en las Meninas, por
mencionar solo algunos ejemplos. Hoy, podriamos decir:
hay un pasaje del autorretrato a la selfie.

Estaidea nos lleva a los desarrollos de Gerard Wacjman
(2011), quien sostiene que hoy en dia los sujetos toman
mas fotos de lo que miran. La cimara fotografica, en este
caso el smartphone, seria un instrumento para no ver. Para
Wacjman los objetos de la tecnologia nos han arrancado los
ojos. Han puesto nuestros ojos afuera. Nuestros parpados
se cierran sobre agujeros. El poder de la ciencia nos ha
despojado de nuestro poder de mirada. La camara resulta,
de este modo, un arma de defensa contra lo real lacaniano.
Una manera de interponer entre uno mismo y el mundo,
la pantalla y la imagen. Y asi como muchas veces sucede
con los turistas, que solo ven los paisajes en la pantalla de
su camara fotografica, podriamos decir que en lasselfies el
sujeto se desconecta de los otros cuerpos para centrarse en
su mejor pose.

Etica y Cine Journal | Vol. 5| No. 112015

En la Hipermodernidad somos mirados, nos ven, nos
hacemos ver. El mito de Narciso aparece en su maximo
esplendor. Por eso, vemos que no hay sexo en la pelicula,
porque el sexo esta en la mirada. De alli que en el film el
robo en la casa vidriada de O. Bloom sea a la vista del otro.
Es la interpretacién de Coppola sobre la imagen reinando.
Somos, como espectadores, obligados a mirar.

Pero, a nuestro entender, lo interesante de la cuestién no
radica en este pasaje del paisaje a la lente o del autorretrato
a la selfie, sino en algo mucho mas radical y es el pasaje
del ideal del yo al yo ideal.

Marie Hélene Brousse (2009) plantea la hipétesis de que
en esta época de fragmentacion, el Yo ideal va reemplazando
cada vez més al Ideal del yo, por medio de la ciencia. Cuanto
mads avanza ésta modificando los organismos, menos fuertes
son los ideales tradicionales, los significantes amos que, en
otra época, se inscribian en el discurso de Otro, sobre el
cuerpo y el goce. El imperio del lenguaje ha dado lugar al
imperio de la escritura cientifica y sus posibilidades para
cambiar elYo ideal, donde las imagenes fragmentadas y
los fragmentos de cuerpo resultan ser asi, significantes
parciales, fascinantes pero no dialectizables. Asi, la relacion
Imagen del cuerpo/Organismo fragmentado, como relacion
producida por los objetos a, empieza a no existir, nos dice
Brousse. Como habia sefialado Jacques-Alain Miller (2002),
se trata del Uno puesto en cuestién por la fragmentacion.
Y esto lo vemos no solo en la fragmentacién en lo real del
cuerpo, como podria ser a partir de su intervencién por
medio de la medicina y las biotecnologias, sino también por
el imperio de la imagen que se da en las selfies o en el caso
de la pornografia actual.

La otra cuestiéon que plantea la pelicula es hasta qué
punto se puede dar el goce del propietario, el de poseer
objetos de consumo, en una légica que empuja al mis y
mas. De alli que la estrategia de Coppola sea mostrar un
exceso de objetos. Para hablar del goce excesivo filma una
pelicula plagada de objetos.
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La otra estrategia filmica de la directora, como dijimos
antes, es ponernos muy cerca de los protagonistas. Con su
camara también persigue a los personajes y nos transporta
de manera vivida a sus compulsiones. Coppola, plantea
una estética para la pelicula como si fuese la cimara de
un reality show. Al igual que cualquier programa de
chimentos, la realizadora expone una serie de hechos sin
analizar sus posibles causas o juzgar a los personajes.

Por esto, la pelicula tuvo bastantes criticas cuando
se presentd en el festival de Cannes. Se la taché de
superficial porque la directora no habia querido mostrar
qué hay detras de todo esto. Es decir, plantear o encontrar
explicaciones socioldgicas o psicolégicas para el exceso de
goce.

Pero es precisamente aqui donde reside el gran acierto
del film. Si pensamos al arte como capaz de interpretar
lo real, vemos que Sofia Coppola no pretende encontrar
explicaciones para los semblantes con los que se presentan
estos jovenes ni para su relacién con los objetos de
consumo. No hay explicaciones narrativas sobre esto. La
camara s6lo muestra. Y esto es porque no hay explicaciéon
posible para lo real. Entonces, nuestra hipdtesis apunta
a que estos semblantes que se sostienen en el exceso de
consumo de objetos, son semblantes imaginarios pero
que muerden lo real del goce. Semblantes que tienen la
particularidad de rellenar el agujero de sentido.

¢Qué otra cosa nos atrapa en esta pelicula? Algo
que plantea Jacques Ranciere (2010), en E! espectador
emancipado y es que lo que produce cierta satisfaccion
en algunas imagenes tiene que ver con la unién entre
elementos, por un lado, que representen una vida apacible
y burguesa y, por el otro, el horror. Este autor trabaja
una serie de fotografias en su libro en donde muestra
situaciones de esta naturaleza. Por ejemplo, en una de ellas
se ve una hermosa y luminosa habitacién de un bebé, con
sus mufiecos sobre la cama, adornos de valor y sobre el
suelo el bebé que yace muerto. Acaba de ser asesinado. Y
dice Ranciere que esta imagen produce mas espanto que
la imagen de un nifio muerto por hambre, o asesinado en
un entorno geogrifico de pobreza o de guerra. Este tipo
de contrastes entre los placeres y las comodidades de la
vida burguesa y la muerte violenta resulta mucho mas
impactante y cercano al horror que en casos en donde el
desenlace es esperable.

Es lo que sucede en The bling ring en donde un grupo
de adolescentes ricos y acostumbrados a los lujos van a
prisién y se encuentran con lo peor, un espacio marginal,
oscuro y peligroso. Por algo, cuando Paris Hilton tuvo que
vestir su uniforme naranja rompid records en ventas de
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revistas y visitas en paginas web. Podemos advertir aqui la
satisfaccién del sujeto espectador de ver a aquella que lo
habia tenido todo, en situacién de denigracion.

Finalmente, el pequefio y divino detalle de la pelicula
podriamos encontrarlo en la escena en la cual vemos al
protagonista tendido en la cama, con su celular, vestido
como cualquier joven de su edad, pero que se ha puesto
unos zapatos de taco, color rosa.

Un detalle no menor. Podriamos decir que Coppola,
ademas de mostrarnos el goce por los objetos de consumo
y la primacia de los semblantes en estos jovenes, quiso
decir algo més y la pista est4 en este detalle.

Le interes6 mostrar también algo en torno a las posicio-
nes sexuadas. Lo que se ve aqui es una transformacién del
goce sexual de este joven. Coppola se detiene en esta cues-
tién sin ahondar demasiado, pero hay una corta escena que
nos lleva al planteo lacaniano de la cuestién de la eleccion
sexual a partir del cual ésta ya no pasa por el destino fijado
en lo real del cuerpo, sino por el fantasma, lugar donde se
plantean los modos de eleccién sexual y de goce.

Incluso, sabemos con Lacan (1995), que tampoco basta
la imagen para que un sujeto pueda ubicarse en funcién de
la diferencia sexual. Esta es desde el principio, unificante,
no introduce la diferencia. Es necesario pasar por el
discurso del otro para realizar el proceso de la sexuacion.

Pero tampoco la sexuacion es completamente producto
del Otro, ya que implica ademas al sujeto y a su acto. A su
propia eleccién de goce. Lacan en el Seminario 20 va a
decir que hay algo que fundamenta el ser es, ciertamente,
el cuerpo. El cuerpo se definird por lo que se goza, es decir
que el cuerpo sera el objeto a, ese resto. Lo que hace que la
imagen se mantenga es un resto. Y, a la vez, lo imaginario
vendri a dar consistencia de cuerpo, al objeto a. El detalle
de los zapatos rosa nos habla de esto.

Entonces, Sofia Coppola con esta escena pretende
ir mds alld de la cuestion del consumo y la imagen. Le
interesa mostrar también algo de la eleccién sexual en un
joven del siglo 21.

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[13]



Mariana Gémez Etica y Cine Journal | Vol. 5 | No. 112015

Referencias

Brousse, Marie-Hélene (2009), “Cuerpos lacanianos: novedades contemporaneas sobre el estadio del espejo” en Colofén 29. Boletin de
la federacién Internacional de Bibliotecas de la Orientacién Lacaniana.

Lacan, Jacques. (1995), Adn. El Seminario. Libro 20. Barcelona: Paidés.

Miller, Jacques- Alain (2002), Biologia lacaniana y acontecimiento del cuerpo. Buenos Aires: Coleccién Diva.
Miller, Jacques- Alain y Laurent, Eric. (2006), E/ Otro que no existe y sus comités de ética. Buenos Aires: Paidos.
Ranciere, Jacques (2010), E/ espectador emancipado. Buenos Aires: Manantial.

Wacjman, Gerard (2011), E/ ojo absoluto. Buenos Aires: Manantial.

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[14]



Maria Teresa Icart Isern et al. Etica y Cine Journal | Vol. 5 | No. 112015 | pp. 15-22

Una oportunidad para la ética desde el corazon
Something the Lord made | J. Sargent | 2004

Maria Teresa Icart Isern=
Montserrat Diaz Membrives
Maria del Carmen Icart Isern

Carmen Lopez Matheu

Universidad de Barcelona

Recibido: 10/02/2015; aceptado: 26/02/2015

Resumen

En este texto se reconoce la importancia del cine como recurso formativo en el proceso de ensefianza y aprendizaje de disciplinas asociadas a la salud.
Se presentan algunos recursos y las actividades que componen las etapas (preparacion, desarrollo y evaluacién) necesarias para disefiar una exposicion
en la que se emplee un film. Como ejemplo prictico se ha utilizado la pelicula Somzething the Lord made (J.Sargent, 2010) basada la primera intervencién
de la tetralogia de Fallot (enfermedad de los “nifios azules”) que tuvo lugar en el Hospital John Hopkins en 1944, Este film permite identificar aspectos
clinicos (sintomas y signos, diagnéstico y tratamiento de esta cardiopatia congénita) y éticos (racismo, fraude de autoria, prejuicios religiosos y cientificos)
susceptibles de ser analizados en el transcurso de una sesién/clase y al respecto se sugieren posibles actividades a realizar en el aula.

Palabras clave: Cine | Educacién | Valores | Didactica | Fraude cientifico | Medicina
Abstract

This text recognizes the importance of the cinema as a training resource in the process of teaching and learning disciplines associated to health. Some
resources and activities that make up the phases (preparation, development and evaluation) needed to design a lecture using a film. As a practical example
the film Somzething the Lord made by J. Sargent ( 2010) has been used. This film is based on the first intervention of the tetralogy of Fallot (“blue babies”)
that took place at John Hopkins Hospital in 1944. This film allows us to identify clinical features (symptoms and signs, diagnosis and treatment of that
congenital heart disease) and ethical aspects (racism, fraud of authorship, scientific and religious prejudices) likely to be analyzed along a session/lecture
and at the same time some possible activities to be carried out in the classroom are suggested.

Keywords: Cinema | Education | Values | Didactics | Scientific misconduct | Medicine

El cine como medio integrado en la educacién ser un excelente recurso de adoctrinamiento es posterior
y se inicia con la revolucién rusa que lo emplea como
A través de la ficcién el cine presenta situaciones del soporte para promover su ideologia, lo cual también fue
mundo real y se convierte en un potente transmisor de empleado por movimientos y regimenes posteriores (Ca-
modelos y valores de todo tipo (éticos, estéticos, lingiiis- marero, 2002).
ticos, etc.). Ademas, y gracias a su capacidad para generar En la década de los afios veinte del siglo pasado, el
procesos de identificacién, permite que el espectador sea cine comenzd a ser utilizado como recurso didictico
permeable al discurso que de forma evidente o solapada para mostrar acontecimientos histdricos y sociales que en
dicta el director y/o el productor. ocasiones fueron recreadas hasta ser verosimiles para el
Desde sus inicios el cine ha tenido una funcién ladica espectador. El séptimo arte establece marcos referenciales
mas que did4ctica. En ese sentido, las productoras y los de sociedades, épocas y teorias dando una informacién
directores entendieron que era un medio de entreteni- que, hasta la eclosién de internet, era dificil de obtener,
miento de masas; la consideracién de que el cine podia de forma tan extensa y rapida (Michel y Helge, 2012).
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Cabe destacar que con sus mas de cien afos de existencia
ha ejercido una funcién sorprendente de educacién a
través de la imagen y del sonido que se han conjugado y
evolucionado hasta constituir el lenguaje filmico (Aguilar,
2000).

El lenguaje audiovisual es, como otros lenguajes, un
sistema de representacién de la realidad que nos rodea.
Un sistema que genera discursos, organiza y otorga
significados a los objetos y practicas de la vida cotidiana.
Se trata de significados que modulan nuestra conducta,
organizan y regulan las practicas sociales y proporcionan
sentido a nuestra propia identidad y a las identidades
ajenas (Aguilar, 2005). El cine nos permite adquirir las
herramientas para la reflexion sobre lo que acontece en la
pantalla (Michel y Helge, 2012).

Aprender aver cine consiste en una educacion constante
de la mirada del espectador: no se trata de buscar siempre
novedades, sino de tener una mirada renovada, capaz de
admirase y de captar los detalles en los films de distintas
épocas y lugares.

Por otra parte, el cine como recurso formativo se
debe entender como la emisién y recepcién intencional
de peliculas portadoras de valores culturales, humanos,
cientifico-técnicos y artisticos. Estos elementos son los que
el docente puede gestionar con la finalidad de mejorar el
conocimiento, las habilidades o las actitudes y opiniones
de los discentes (Almacellas, 2004).

Los docentes debemos tomar conciencia del valor
globalizante del cine y también de la flexibilidad y riqueza
que ofrece. La tarea de llevarlo al aula no suele ser sencilla,
y es preciso dar sentido a su uso, integriandolo en el
proceso formativo y evitando que se convierta en un mero
entretenimiento o relleno.

En el cine formativo destacan tres protagonistas:

- El estudiante o espectador cuyas caracteristicas
personales, conocimientos, experiencias y expectativas
influirdn en el aprovechamiento del argumento o trama.
También su formacién y dominio del lenguaje filmico le
permitira captar matices y detalles que, si carece de cultura
cinematografica, le pasaran por alto.

- El sistema conceptual que sirve para analizar el con-
tenido tematico que articula el argumento y que incluye
un mensaje, la actuacién de los personajes, el contexto del
relato y un conjunto de cédigos como la musica o el ruido.
Este sistema permite que una misma pelicula pueda suge-
rir lecturas diferentes y complementarias desde la psicolo-
gia, la historia, la sociologia, el arte, la medicina, etc.

- El docente o formador. En el proceso de ensefianza-
aprendizaje el profesor acttia como facilitador, clarifica,
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ayuda a la comprension y al andlisis de los aspectos de la
pelicula que pueden ser ttiles para una disciplina concreta.
Ese papel de mediador entre lo distractivo y lo formativo
es clave y exige una amplia formacién tanto en la disciplina
(esto ya se supone), como en el lenguaje cinematografico
(Aguilar, 2015). Al docente compete el manejo de la
estrategia didactica que implica la transformacion del
argumento en contenidos para la formacién y el desarrollo
académico.

El cine como recurso docente en temas de salud

A través del lenguaje cinematografico, el cine provoca
“procesos de identificaciéon dramatica”, de tal manera que
el espectador no estd inmune ante los mensajes y modos de
vida que comunican las peliculas, sino que se identifica con
esos mensajes o los rechaza.

El cine se puede utilizar para motivar, ejemplificar,
desarrollar y evaluar contenidos de casi cualquier disciplina
porque es un medio excelente para mostrar y forjar la
idea de “ese otro mundo” que el espectador/estudiante
va construyendo a lo largo del proceso de ensefanza y
aprendizaje, sea en el campo de una disciplina especifica
(psicologia, medicina, enfermeria, etc.) o transversal
(idiomas, comunicacién, educacién sentimental), incluso
en el conocimiento y comprensién de contextos socio-
culturales alejados del propio (Almacellas, 2004).

El cine como ejemplo se emplea para ilustrar con
imdgenes y palabras, hechos, valores e ideas. Por
ejemplo, Something the Lord made (J. Sargent, 2002)
ilustra como se gesté la primera intervencién de la
tetralogia de Fallot (cardiopatia congénita que causa
niveles bajos de oxigeno en la sangre, lo cual cursa
con cianosis o coloracién azulada y purpura en la piel)
(Bhimji y Willis, 2015). La mayoria de los casos se puede
corregir con cirugia y mas del 90% sobrevive y desarrolla
una actividad normal: sin cirugia, la muerte ocurre
generalmente antes de los 20 afios (Webb, Smallhorn,
Therrien y Redington, 2011).

Something the Lord made plantea cuestiones que
pueden ser analizadas desde una perspectiva ética, como
son el racismo, el sexismo, el fraude en la autoria y las
interferencias, que tanto desde la religiéon como desde la
propia ciencia, dificultan las acciones innovadoras.

El cine como discurso se inscribe en una perspectiva
algo mas amplia que la de servir de ejemplo, ya que
cohesiona el relato y lo mantiene como una unidad
argumental. Somzething the Lord made presenta un contexto
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histérico-social que es determinante en las biografias de
los protagonistas y en su posicionamiento frente a los
acontecimientos. El discurso cinematogrifico también se
puede emplear con fines terapéuticos (cineterapia) pero
esta aplicacion seria el tema de otro trabajo.

El cine como entidad propia. También podriamos
considerar la pelicula como una obra completa, en la que
analizariamos desde el titulo hasta los titulos de créditos.
El titulo Something the Lord made corresponde a la frase
del Dr. Blalock al comprobar la delicadeza de la sutura que
su colaborador, Thomas, ha realizado en la arteria de un
perro que sirve para el trabajo experimental previo a la
cirugia en humanos.

En los titulos de crédito podriamos verificar si se han
consultado los archivos del Hospital John Hopkins (EEUU)

Tabla 1. Apartados para el andlisis de una pelicula
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donde ocurrieron los sucesos o si hubo asesoramiento
profesional para filmar la técnica quirtrgica.

Elementos para el analisis general de una pelicula

En cualquiera de las peliculas seleccionadas se
elaborara la correspondiente ficha técnica y artistica que
permita identificarla adecuadamente. En nuestro caso esta
ficha es importante ya que la traduccién al espafiol del
titulo original, Something the Lord made, fue: Una Creacidn
del Serior y también A Corazon Abierto, el mismo del film
dirigido por Marion Laine (A Coeur Quvert, 2012) y que
trata de la tormentosa relacién que mantiene una pareja de
cirujanos cardiacos. La tabla 1 presenta los apartados que
pueden servir a un analisis general de una pelicula.

a/ Analisis general:

- Reflexionar sobre las ideas principales

- Elaborar un mapa conceptual sobre el contenido temitico de la pelicula

- Elegir las ideas y valores que se pretende transmitir

- Identificar c6mo los elementos que componen el lenguaje cinematografico han influido (reforzado o limitado) en la idea central

b/ Anilisis de los personajes:

- Describir a cada uno de los personajes principales y el papel que juegan en la historia

- Identificar las relaciones interpersonales

- Realizar juicios de valor sobre la actitud vital de cada personaje principal

parte de la propia experiencia.

- Relacionar las actitudes de los personajes con personajes de la realidad, con noticias de actualidad o situaciones que formen

¢/ Anailisis del problema de salud:

- Observar las caracteristicas socio-demograficas del paciente/s

-Identificar los aspectos clinicos de la enfermedad o trastorno: clinica, procedimientos diagndsticos, tratamiento, recomendaciones,
evolucién, etc.

- Identificar las caracteristicas de los profesionales sanitarios que le atienden y del entorno donde recibe asistencia (sistema
sanitario, hospitales, centros socio-sanitarios, etc.)

- Valorar los sentimientos, emociones, valores y creencias asociados al problema de salud y que manifiestan tanto el paciente como
quienes le rodean

- Identificar en los titulos de crédito la asesoria y los agradecimientos a instituciones o profesionales que han colaborado en la
realizacién de la pelicula
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Para el analisis de algunos de estos aspectos es reco-
mendable la lectura de criticas que aparecen en blogs de
cine y medicina/psicologia/salud/, en revistas especiali-
zadas o en los periddicos; también puede tener interés la
informacién periddica de algtin programa de radio o tele-
visién dedicado a repasar las novedades cinematograficas.

Recursos necesarios para la actividad docente con una
pelicula

La realizacién de esta actividad exige disponer de
peliculas que se puedan adquirir/alquilar en videoclubs o
en internet, o solicitar en préstamo en alguna videoteca.
Otra posibilidad es estar atento ala programacion televisiva
para asi recomendar a los estudiantes el visionado de una
determinada pelicula. Si son estrenos se puede organizar
una salida al cine y luego realizar los comentarios en clase.
Se trata de utilizar peliculas actuales que se irdn renovando
constantemente segiin su afinidad con los temas a tratar.

Otros documentos sobre la enfermedad o el problema
de salud que muestra el film se pueden obtener a partir
de las bases bibliograficas de salud (MedLine, BVSalud,
LILACS, CINAHL, PsyLit, etc.) y de cine (IMBD). Otro

recurso son las revistas especializadas, las disponibles on-

line, como Etica y Cine (http://journal.eticaycine.orgl) y

Medicina y Cine (http://revistamedicinacine.usal.es/es/)

editadas por las universidades de Buenos Aires (Argentina)
y Salamanca (Espana).

Preparacion de una clase o sesién con Somzething the
Lord made (J. Sargent, 2010)

Something the Lord made presenta la planificacion
y realizacién de la primera intervencién quirargica de la
tetralogia de Fallot (TdF) a cargo del Dr. Blalock (1899-
1964). Eljoven afroamericano Vivien Thomas (1910-1985),
es quien realiza el trabajo experimental y gufa a Blalock
durante la operacién que tiene lugar en el Hospital John
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Hopkins en 1944. La Dra. Tausing (pediatra cardiéloga) es
quien impulsa la intervencién en una época en que prima
la idea de: “no tocar el corazén” (D’Ottavio, D’Ottavio y
D’Ottavio, 2006).

Como ya se ha comentado es la intencién del docente
la que permite que una pelicula se integre en el proceso
de ensefanza-aprendizaje. El docente deberi disenar las
actividades para promover la reflexién y el analisis del tema.

A continuacién se presentan algunas de las actividades
a realizar en las tres etapas o fases (preparacion, desarrollo
y evaluacién), que componen la preparcién de una sesién/
clase con una pelicula (Tabla 2).

Fase de preparacién

1. Definicién de los objetivos

El docente debe definir qué debe aprender el estudian-
te en cuanto a contenidos, actitudes y habilidades. Los ob-
jetivos se deben priorizar y enunciar en términos positivos
enfatizando aquello que el dicente puede conseguir al final
de la sesién/clase. Se trata de explicitar qué se debe cono-
cer, saber hacer, experimentar y relacionar entre la ficcién
cinematografica y la realidad.

2. Seleccion de pelicula

Ya que las peliculas no son didacticas por si mismas se
deben seleccionar aplicando algunos criterios. En temas de
salud, los largometrajes se suelen clasificar en: saludables
(sin mencion alguna a temas de salud), puntuales (cuentan
con alglin aspecto clinico poco definido), relevantes (uno
de los protagonistas presenta una enfermedad que comple-
menta la trama) y argumentales (el relato gira en torno a la
enfermedad que sufre uno de los protagonistas (Garcia-San-
chez, Fresnadillo y Garcia-Sanchez, 2002), E Es importante
que la pelicula no haya sido descatalogada y sea facil de en-
contrar en video clubs, videotecas o de libre disposicién en
YouTube (es el caso de Something the Lord made).

Tabla 2. Fases en el diserio de una sesion/clase con una pelicula o secuencia de la misma

PREPARACION

DESARROLLO

EVALUACION

1. Definicién de objetivos

1. Pre visionado

2. Seleccién de pelicula

2. Visionado

3. Tiempo/recursos

3. Postvisionado

4. Guién de la sesién
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3. Tiempo y recursos

Se determinari el tiempo destinado al visionado total
o parcial (secuencias seleccionadas). Para un visionado
correcto se requiere disponer del equipo y de los
programas adecuados. El docente debera ver la pelicula
varias veces para tomar notas y seleccionar las secuencias
de mayor interés para satisfacer los objetivos propuestos
(Icart, Martinez e Icart, 2012).

4. Elaborar un guion de la sesion/clase

El docente preparara un guién o esquema que contemple
los objetivos, el contenido, la metodologia y la evaluacién.
Ademas reunird el material o documentacién complementa-
ria para entregar al estudiante (en formato papel o digital) y
el correspondiente a las actividades del pre y postvisionado.

Fase de desarrollo de la sesién

1. Previsionado

Esta fase incluye actividades previas al visionado,
algunas se realizardn fuera del aula y otras en ella. Entre
las primeras se proponer la visita a centros de salud, la
bisqueda y la lectura de documentos (videos o articulos
cientificos o de divulgacién) sobre el tema.

Ya en el aula, y como actividades de previsionado, desta-
camos: la administraciéon de un cuestionario con preguntas
elaboradas ad hoc, o bien las correspondientes a un cuestio-
nario validado. El cuestionario servira para focalizar la aten-
cién en los aspectos clinicos, terapéuticos o éticos presentes
en las secuencias seleccionadas; exposicién breve de la en-
fermedad que incluye: definicién (concepto), importancia o
magnitud del problema (epidemiologia), factores de riesgo,
diagndstico (pruebas), clinica (sintomas y signos), preven-
cién, tratamiento (médico o quirtirgico), etc. sin olvidar el
contexto socio-cultural que sirve de marco a la trama.

3. Visionado

Se puede recomendar al estudiante que vea toda la peli-
cula por su cuenta, esto redundari en la mejor comprensién
de la historia y, ademds, ahorra tiempo. Si el film se ve en el
aula es aconsejable limitar el nimero de interrupciones, por-
que a menudo distraen la atencién y suponen una pérdida
de tiempo. Por esta razén conviene que el docente haya se-
leccionado las cuatro o cinco secuencias mas significativas.

4. Postvisionado
El postivisionado comprende las actividades que se
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pueden realizar después de una o varias secuencia/s y son
ttiles para reforzar la consecucién de los objetivos.

Entre las actividades de postvisionado destacamos: el
andlisis de frases (se reflexiona y argumenta sobre frases
que forman parte de los didlogos) que se han seleccionado
por contener aspectos esenciales del proceso clinico o
terapéutico. Estas frases se pueden estudiar desde la
perspectiva cualitativa valorando el contexto en el que se
han pronunciado y la interpretacién o el significado que
adquieren para quien las escucha; también se pueden
analizar las emociones y sentimientos que experimenta
el estudiante. Ademas de frases, se podran formular
preguntas sobre el argumento como ficcién y su correlacién
con la realidad; es una oportunidad para comprobar la
validez del relato. Estas preguntas pueden ir acompanadas
de algtin fotograma que recuerde un momento o situacién
concreta. Ademds de la enfermedad principal, se puede
estudiar la mencién de otros problemas socio-sanitarios
secundarios presentes en la pelicula.

Fase de evaluacién

La evaluacién se estructurarad en base a los objetivos.
Los conocimientos se pueden evaluar con una prueba
(cuestionario de eleccién mdltiple, preguntas cortas,
etc.) antes y después de la sesién en la que se utiliza la
pelicula. Esta férmula se puede aplicar a un mismo grupo
de alumnos y comparar los resultados pretest con los del
postest. Se puede afiadir una presentacién individual o en
grupo sobre el argumento, el problema de salud y el papel
de los protagonistas.

Las habilidades y actitudes se podran evaluar a medio
y largo plazo lo que exige que el uso del cine se integre en
un programa que se extienda a lo largo de toda la etapa
universitaria.

Ejemplo de la realizacién de una clase o sesién con el
film Something the Lord made (J. Sargent, 2002)

Fase de preparacién

1. Definicion de los objetivos
 Identificar aspectos clinicos, diagndsticos y terapéuti-
cos de la tetralogia de Fallot (TdF)

*  Reflexionar sobre la realidad social, cultural y econé-
mica que muestra la pelicula
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« Analizar desde una perspectiva ética la discriminacién
racial y sexual, la intolerancia religiosa y los prejuicios
cientificos

+  Estudiar la relacién entre la ficcién y los hechos reales

2. Seleccion de pelicula

Something the Lord made es una pelicula argumental
sobre la TdF que se puede ver integra o en 12 fragmentos
bajo los titulos A corazén abierto y Una Creacidn del Se-
iior (YouTube (https://www.youtube.com/watch?v=ifkA]

wr8KhM) y subtitulada en espafiol.

3. Tiempo y recursos

El largometraje dura unos 110 minutos. Para preparar
las actividades de pre y postvisionado se han empleado
unos 100 minutos adicionales.

4. Elaborar un guién de la sesion/clase

El guién o esquema de la clase contiene los objetivos
ya mencionados, el contenido (aspectos clinicos y éticos
relacionados a la primera intervencién de la TdF). Como
metodologia: se puede emplear la clase invertida: los alum-
nos ven la pelicula por su cuenta y estudian determinados
contenidos en casa; posteriormente en el aula se realizan
actividades de pre y postvisionado intercalando de algunas
secuencias. Para la evaluacién se puede emplear un cues-
tionario de conocimientos y otro de satisfaccidon respecto
a la propia sesion; ademis es posible evaluar las exposicio-
nes de los estudiantes.

Fase de desarrollo de la sesién

1. Previsionado

Se empleara la clase invertida, los alumnos deberin
haber visionado la pelicula identificado y leido un
documento sobre el tema.

En el aula se administra un cuestionario sobre aspectos
clinicos de la TdF y relativos al contexto donde tienen
lugar los hechos (crisis econémica, segregacién racial,
discriminacién hacia la mujer y fraude cientifico).

2. Visionado

Destacamos los minutos corespondientes a algunas de
las secuencias que ilustran aspectos clinicos:

Min. 30:49. La Dra. Taussing muestra a Thomas algu-
nos de los nifios con TdF que han superado la primera in-
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fancia y que, en la posicién de cuclillas, consiguen mejorar
la respiracién al interrumpir parcialmente el flujo sangui-
neo en las extremidades inferiores.

Min. 32:17. Se observa el tamafio de los corazones de
nifios que han fallecido a causa de la TdF.

Min. 33:27. El Dr. Blalock explica a Vivien Thomas
la complejidad de las malformaciones propias de la TdF,
enfermedad congénita que fue descrita en 1988 por el
médico francés Etienne-Louis Arthur Fallot.

En cuanto a la discriminacién racial y sexismo, a lo
largo de la pelicula se observan detalles como los accesos
diferenciados al Hospital John Hopkins para el personal
blanco y para el afroamericano; también los lavabos estan
separados. El acceso al propio quiréfano estaba prohibido
a los afroamericanos y ha de ser el Dr. Blalock quien por
megafonia llame a Thomas para que le asista durante la
primera intervencion de la TdE,

Thomas est4 subcontratado, cobra como simple ayudan-
te de laboratorio, aunque realiza funciones de supervisién y
docencia de los futuros cirujanos. En sus horas libres com-
plementa su salario trabajando como camarero y como fon-
tanero en el edificio donde reside junto a su familia.

La Dra. Helen Tausing, cardiéloga pedidtrica, est4 con-
tratada como profesora asociada a pesar del reconocimien-
to internacional que ya habian merecido sus publicaciones.
Durante una recepcidn, se presenta al Dr Blalock a quien
sugiere como tema prioritario el desarrollar la técnica que
permita la cirugia de la TdF, los médicos que la escuchan
comentan con sarcasmo que “como mujer le preocupan las
cosas del corazon”.

Respecto al fraude de autorfa, Vivien Thomas no es
incluido en ninguna publicacidn, ni se reconoce su trabajo
experimental con més de 200 perros; se ignora el disefio de
la grapa para la oclusién temporal de la arteria pulmonar
necesaria para la cirugfa. S6lo en privado Blalock reconoce
la contribucién de Thomas pero jamaés en ptblico.

La intolerancia religiosa y los prejuicios cientificos se
ponen de manifiesto por parte de un sacerdote que afirma
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que la cirugia es contraria a la voluntad de Dios y por los
propios colegas del Dr. Blalock que le desaconsejan la
cirugia cardiaca ya que hasta el momento nadie se habia
atrevido a tal intervencion.

3. Postvisionado

Algunos ejemplos de preguntas:

- ¢Qué sintomas y signos de la TdF aparecen en la pe-
licula?

- En Something the Lord made, ¢ qué riesgos o dificulta-
des se mencionan con relacién a la cirugia de la TdF?

- En el film, ¢hay alguna mencién a los Comités éti-

cos...?

Entre los ejemplos de didlogos o frases que podemos
recuperar y analizar destacamos los dos siguientes:

a) Este es el dialogo que se establece entre el Dr. Bla-
lock y uno de sus colegas.

Colega médico: Hay un rumor, que estds contemplando la
cirugia cardiaca.

Dr. Blalock: Es un rumor intrigante, ;no crees? ;No seria
un triunfo para nuestro hospital si fuéramos los primeros en
hacerlo?

Colega médico: S7, lo seria! Pero espero que perdones mi
escepticismo; no hay ninguna razén para creer que sea posible.
Todo indica que no puede hacerse. La mayoria de nosotros estd
de acuerdo. Los riesgos son enormes, no se ha hecho ningin
progreso al respecto

Dr. Blalock: Donde ti ves riesgo, yo veo oportunidades.

b) Este es el didlogo que entabla un sacerdote del
Hospital John Hopkins y el Dr. Blalock

Sacerdote: ... si usted interviene contra la voluntad de Dios,

violando la pureza de un corazén inocente, los padres, no usted
Doctor, soportarin la carga de la culpa.

Dr. Blalock: Tal vex Dios, como dice, intenta matar a este
nino. Yo no.
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Finalmente un excelente ejercicio consiste en buscar
posibles asociaciones entre la ficcién y la realidad.

Los personajes de Somzething the Lord made, existieron
en la vida real. Una breve resefia de su papel en la TdF se
encuentra en los archivos del Hospital John Hopkins (The
Alan Mason Chesney Medical Archives, 2015).

En 1975, la Universidad John Hopkins reconocié la
labor de Thomas con un Doctorado Honorario en Leyes
pero no en Medicina. Thomas publicé la novela autobio-
grafica Partners of the Heart (University of Pennsylvania
Press, dltima edicion de 1998) en la que relata su experien-
cia como colaborador de Blalock (D’Ottavio, D’Ottavio,
D’Ottavio, 2006).

La bebe Eileen Saxon fue la primera en beneficiarse
de la cirugia de la TdF pero murié a los pocos meses de la
Intervencion.

La falta de ética al no reconocer las aportaciones de los
colaboradores respecto a la cirugia cardiaca volvié a ocu-
rrir casi treinta afilos mas tarde, en 1967, en el transcurso
del primer trasplante cardiaco realizado por Dr. Christin
Barnard. En este caso fue un jardinero negro, Hamilton
Naki, quien extrajo el corazén que recibié el odontélogo
Louis Washkansky. Naki también formé a mas de 3000
estudiantes de cirugia sin recibir ningtin reconocimiento.
Sélo cuando acabé el apartheid se le otorgé un titulo hono-
rario de Magister Scientarum en Cirugia por la Universidad
de Ciudad del Cabo.

En resumen, no cabe ninguna duda de que el cine
forma parte de nuestra cultura, entendida ésta como un
proceso de produccién e intercambio de significados, es
decir, aquello que permite a distintas personas interpretar
el mundo de forma bésicamente parecida (Ardevol, 2006).
Desde esta perspectiva, el lenguaje audiovisual con su
capacidad de representacién, de otorgar significados, de
creacién de simbolos, es también una de las mds poderosas
tecnologias del poder... y de la docencia.
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Resumen

En el presente articulo se delinean los contornos de la teorfa del Acto politico desarrollada por Slavoj Zizek. En un primer paso se da cuenta de los

cimientos ontoldgico-materialistas sobre los que la misma se erige, luego se demarca el Acto de otras modalidades que posee y finalmente se analizan sus

componentes categoriales y detallan las condiciones que su cumplimiento exige. En tanto representa un terreno mads real que la realidad misma, se acude

al cine para pensar las especificidades de la teoria en cuestion.
Palabras clave: Zizek | Acto | Cine
Lights, camera... act!

Abstract

In the present paper I sketch the contours of the theory of political Act developed by Slavoj Zizek. In a first step I present the materialistic-ontological
foundations on which the latter lies, then I demarcate the Act from other of its modalities and finally I analyze its conceptual components and detail
the conditions that its fulfillment demands. Given that cinema represents a field that is more real that reality itself, I appeal to it in order to think the

characteristics of the theory of political Act.

Key words: Zizek | Act | Cinema

In order to understand today’s world, we need cinema, literally.
It’s only in cinema that we get that crucial dimension which we
are not ready to confront in our reality. If you are looking for what
is in reality more real that reality itself, look into the cinematic
fiction.

Slavoj Zisek, The Pervert’s Guide to Cinema

En los textos del filésofo esloveno Slavoj Zizek hay una
recurrente alusion al cine. Sin embargo, el autor no se sirve
del mismo para ilustrar un punto filoséfico o proporcionar
ejemplos que echen luz sobre la argumentacién desarrolla-
da. Como €l mismo lo sugiere en Las metdstasis del goce,
si acude al arte cinematografico una y otra vez es “para
alcanzar la mayor claridad posible” no para sus lectores
sino, ante todo y principalmente, “para si mismo”:

el idiota para quien intento formular un punto teérico
tan claramente como sea posible es, en dltima instancia, yo
mismo [...] Estoy convencido de mi propia comprensién
de un concepto lacaniano sélo cuando puedo traducitlo
satisfactoriamente a la imbecilidad inherente a la cultura
popular. En ello —en esta plena aceptacién de la externa-

santiagoroggerone@gmail.com

lizacién en un medio imbécil, en este rechazo radical de
todo secreto inicidtico— reside la ética de encontrar una
palabra adecuada (Zizek, 2003a: 260-261).

En otras palabras, el cine, la literatura y los chistes
vulgares ocupan en el trabajo de Zizek el lugar que los
matemas ocupaban en la obra de Jacques Lacan. En el
contexto de los libros y articulos escritos por el pensador
oriundo de Liubliana, traer a colacién una escena de un
determinado filme no es entonces una estrategia para que
la exposicion cobre énfasis o nitidez sino mas bien el modo
en el que la misma se despliega. Zizek esta verdaderamente
convencido de que al igual que el de los suefios, el del cine
es un terreno 7zds real que la realidad misma. No es que
uno suefia o mira una pelicula para escapar de la realidad:
uno despierta de sus sueflos o abandona la sala del
cinematdgrafo para huir de lo Real, aquel nticleo imposible
que resiste toda simbolizacién. Pensar a través del cine es
por tanto un recurso tan valido para dar con dicho nucleo
obliterado en el espacio de la realidad simbélica como lo es
el andlisis o interpretacion de los suefios. Pues la premisa
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del psicoanilisis, la premisa de la filosofia de Zizek, es que
mas alld de su imposibilidad constitutiva, producir un
encuentro con lo Real es algo que se halla a la mano.

Para Lacan, lo Real no es imposible en el sentido de
que nunca puede ocurrir —un ndcleo traumdtico que
siempre se nos escapa. No, el problema con lo Real es que
ocurre y esto es el trauma. Es decir, #o es gue lo Real sea
imposible, sino que lo imposible es Real. Un trauma, o un
acto, es simplemente el instante en el que lo Real ocurre y
es dificil de aceptar. Lacan no es un poeta que nos dice que
siempre fallamos lo Real —el Gltimo Lacan dice justamente
lo contrario. La tesis es que se puede confrontar lo Real,
y esto es lo que es tan dificil de aceptar [...] Lo Real es
imposible pero no simplemente en el sentido de un
encuentro fallido. Es también imposible en el sentido de
que es un encuentro traumatico que tiene lugar, pero que
somos incapaces de confrontar. Y una de las estrategias
que usamos para evitar confrontarlo es precisamente la
de colocarlo como este ideal indefinido que es pospuesto
eternamente. Un aspecto de lo Real es que es imposible, y
el otro aspecto es que ocurre, pero es imposible sostenerlo,
integrarlo (Zizek, 2006a: 70-72).

En el dltimo tiempo, Zizek ha ido més alli de la
dimensién de la critica de las ideologfas para intentar
colocar esta posibilidad del encuentro con lo Real en el
marco de una teoria del Acto politico. A continuacién
intentaré delinear los contornos basicos de ella. Procederé
de la siguiente manera: en un primer paso daré cuenta
de los cimientos ontoldgico-materialistas sobre los que la
teoria en cuestion se erige (I); hecho esto demarcaré al Acto
de otras modalidades que Lacan le confirié (II); finalmente
analizaré sus componentes categoriales y detallaré las
condiciones que exige su cumplimiento (ITI).

La teorfa ZiZekiana del Acto se yergue sobre una
concepcién eminentemente materialista de la ontologia.
Al albor de la revisién de las tesis acontecimentalistas
desplegadas por la intelligentsia parisina tras los sucesos
de mayo de 1968, el pensador esloveno ha dado luz a
una filosofia que polemiza con aquellos que autonomizan
radicalmente la dimensién de la politica. Zizek piensa que
las corrientes post-fundacionalistas definen idealistamente
el acontecimiento como una realidad irreductible “a
todo orden positivo del ser”, lo que desde su punto de
vista resulta en verdad inadmisible, pues entiende que
aquél de ningiin modo puede ser “algo que emerge de la
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nada” (ibidem: 130). Es por eso que, al menos desde E/
espinoso sujeto, el fildsofo de Liubliana se ha esforzado por
tematizar materialistamente la unidad de lo ontolégico y lo
6ntico, lo politico y la politica, el ser y el acontecimiento.

En este contexto Zizek apela a la nocién lacaniana
de la doublure, “el doblez, la torsién o curvatura en el
orden del ser que abre el espacio para el acontecimiento”
(ibidem: 131). Ella le permite concebir un Acto que si bien
se inscribe simbélicamente se encuentra en condiciones
de torcer o curvar el registro de dicha inscripcion. Lo
que en dltima instancia fundamenta a todo Acto es que
siempre, necesariamente, en lo Simbdlico anida una
“insuperable brecha de paralaje” (Zizek, 2006b: 11) —vale
decir, “la confrontacién de dos perspectivas estrechamente
vinculadas entre las cuales no es posible ningtin campo
neutral en comin” (ibidem: 11-12).

En otras palabras, lo que supone la concepcién de la
ontologia Zizekiana —una concepcién con la que se intenta
“recuperar la filosofia del mzaterialismo dialéctico” (ibidem:
12)—es el reparo en la inexistencia del gran Otro, el reparo
en la inconsistencia radical del orden simbélico. Tomando
distancia del idealismo y el mecanicismo, Zizek postula
que “es el mismo “Todo’ el que es no-Todo, inconsistente,
marcado por una irreductible contingencia” (ibidem:
116). Aborda, mediante ese postulado, el problema de
“como emerge, desde el orden chato del ser positivo, la
verdadera brecha entre pensamiento vy ser, la negatividad
del pensamiento” (ibidem: 15) —esto es, cémo emerge la
“diferencia minima” (ibidem: 27) entre ser y acontecimiento,
cé6mo toma forma la “cinta de Moebius” (ibidem: 45) a
través de la que los planos ontoldgico y dntico se entrelazan.
Al respecto de todo esto, enOrganos sin cuerpos el autor
sefala:

la solucién materialista es [...] que el Acontecimiento
no es mas que su propia inscripcién en el orden del Ser,
un corte/ruptura en el orden del Ser por cuya causa el Ser
no puede formar nunca un Todo consistente. No hay un
Mas Alla del Ser que se inscriba en el orden del Ser. No
“hay” nada sino el orden del Ser. Aqui deberia traerse a
colacién [...] la teoria general de la relatividad, en la que
la materia no curva el espacio sino que es un efecto de
la propia curvatura del espacio. Un Acontecimiento no
curva el espacio del Ser por su inscripcién en él: por el
contrario, un Acontecimiento no es 7zds que esa curvatura
del espacio del Ser. “Todo lo que hay” es el intersticio, la
no coincidencia del ser consigo mismo, a saber, el no cierre
ontolégico del orden del Ser (Zizek, 2006¢: 128-129).

En resumidas cuentas, lo que posibilita un Acto son
las premisas ontoldgico-materialistas de las que el mismo
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parte. A entender de Zizek, “los actos son posibles a
causa de la no clausura, de la inconsistencia, de los hiatos
ontoldgicos de una situacién” (Zizek, 2011: 318). El espacio
ontolégico para el encuentro con lo Real que supone todo
Acto verdadero siempre puede ser despejado, y por ende
el trastrocamiento de la realidad imaginario-simbélica que
de dicho encuentro se deriva en todo momento puede ser
colocado en el horizonte.

II

Desde el seminario impartido en 1967-1968, Lacan
confirié diferentes modalidades al concepto de Acto:

el histérico acting out, el psicotico passage d [lacte,
el acto simbdlico. En el histérico acting out, el sujeto
escenifica, como si se tratara de una representacion teatral,
una solucién negociada al trauma al que es incapaz de hacer
frente. En el psicotico passage a ['acte, el atolladero es tan
desgastante que el sujeto no puede siquiera imaginar una
salida —la tinica cosa que puede hacer es golpear a ciegas lo
real, liberar su frustracién en una explosién sin sentido de
energia destructiva. El acto simbdlico puede ser concebido
del mejor modo como un gesto puramente formal, auto-
referencial, de auto-reivindicacién de la propia posicién
subjetiva (Zizek, 2001: 84).

Concediéndole el estatuto de un acto simbélico con el
que se podia dar forma a un nuevo significante-amo, en
un principio en Zizek el término funcionaba como una
herramienta clave del procedimiento critico-ideoldgico
concebido en estrecho didlogo con la obra de Ernesto
Laclau. No obstante, como sugiere atinadamente Bruno
Bosteels, lo que en contrapartida el filésofo de Liubliana
conceptualiza hoy dia como Acto implica “la posibilidad
de una transformacién politica radical del estado de cosas
existente” (2011: 176), de —como dice el propio autor—
“una intervencién trans-estratégica ‘excesiva’ que redefine
las reglas y los contornos del orden existente” (Zizek,
2006d: 116). De la elaboracién de un procedimiento
critico-ideolégico para la radicalizacién de la democracia
a la formulacién de una teoria del Acto stricto sensu con
la que se busca dar nueva vida al comunismo: éste es el
itinerario que en Zizek recorre el término.

A diferencia del Acting-out, el passage @ lacte y el acto
simbdlico, el Acto gua Acto apunta entonces a “reestruc-
turar las coordenadas simbdlicas mismas de la situacion
del agente: se trata de una intervencién en el curso de la
cual la propia identidad del agente cambia radicalmente”
(Zizek, 2001: 85). Si bien el Acto comparte con el passa-
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ge a lacte el no enviar ningtn tipo de mensaje cifrado al
gran Otro y por tanto conlleva una cierta salida de la es-
cena simbdlica —cosa que el Acting-out no—, se diferencia
por implicar una responsabilizacion por lo que es llevado
a cabo. En el contexto de la clinica, el passage d ['acte no
significa un paso adelante en la direcciéon de la cura —es
decir, del fin del anilisis, de la asuncién de la posicién del
analista, de la identificacién con el sinthome, de la desle-
gitimacion del sujet supposé savoir sobre el que se erige la
transferencia— puesto que implica una salida defensiva del
orden simbélico que no promueve la conscientizacién y la
reelaboracién del deseo y la fantasia —el pasaje al acto es
eminentemente psicotico porque se plasma en explosiones
impotentes en las que el sujeto se desencadena sin produ-
cir sentido, sin significar. Contrariamente al sujeto del pas-
sage a ['acte, al ponerse “a si mismo como su propia causa”
(Zizek, 2002: 402), el sujeto del Acto consigue dominar sus
deseos y fantasias.

III

En lo fundamental, son tres los componentes catego-
riales que posee el Acto politico ZiZekiano: la posibilitacién
de lo imposible, la traversée du fantasme y la fidelidad a los
principios.

Considerado desde las coordenadas simbdlicas de las
que emerge, el Acto es imposible. En lo que consiste un
Acto es en hacer retroactivamente posible, en posibilitar
a posteriori, lo que sin mas, desde un determinado punto
de vista, se presenta como imposible. La particularidad
del Acto es que suspende el “hueco entre el mandamiento
imposible y la intervencién positiva”: es imposible no en el
sentido de que no puede ocurrir sino “en el sentido de lo
imposible que ocurrié” (Zizek, 2006d: 115).

Un acto no ocurre simplemente dentro del horizonte
dado de lo que parece ser “posible”; él redefine los contor-
nos mismos de lo que es posible (un acto cumple lo que,
dentro del universo simbélico dado, parece ser “imposi-
ble”, pero cambia sus condiciones de manera que crea de
manera retroactiva las condiciones de su propia posibili-
dad) (Zizek, 2003b: 132).

En otras palabras, el Acto politico es inverosimil hasta
que se vuelve inevitable —lo que es tanto como decir
que, mas que el arte de lo posible, la politica constituye
un arte de lo imposible: cuando es auténtica, ella cambia
los parimetros de lo posible en una determinada
constelacién. Lo que se le plantea a quien actta es la
necesidad de asumir un gran riesgo, la necesidad de dar
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un paso al vacio sin garantia de éxito alguno. Sélo asi,
mediante el enfrentamiento de un callejon sin salidas,
mediante el ataque violento al gran Otro pero también
a uno mismo —sin esto ultimo, claro estd, el Acto no
seria mas que una rearticulacion del orden simbdlico
que cambia todo para que en verdad nada tenga que
hacerlo-, es que puede “despejar[se] el terreno para un
nuevo comienzo” (ibidem: 133).

Ahorabien, la alteracién retroactiva del orden simbélico
no es suficiente para que un fenémeno determinado
alcance el estatuto de Acto. Zizek afirma en E/ espinoso
sujeto que “en este punto resulta esencial introducir una
distincién adicional: para Lacan, un verdadero acto no solo
cambia retroactivamente las reglas del espacio simbdlico,
sino que también perturba la fantasia subyacente” (Zizek,
2002: 217). Efectivamente, la traversée du fantasme es
la otra parte integral de todo Acto. Y el hecho de que
el atravesamiento de la fantasia ideoldgica que regula la
estabilidad del orden simbdlico sea un componente clave
del Acto, refuerza la idea de que éste no es asimilable al
passage a ’acte o al Acting-out. Al no dirigir ninguna clase
de mensaje cifrado al gran Otro, al identificarse plenamente
con la fantasia, al aceptar la inconsistencia del no-todo que
es inherente a la realidad simbdlica, quien actiia asume
de manera resuelta su responsabilidad en el revelamiento
del caricter ideolégico del campo que sustenta las (falsas)
elecciones que en su contexto se presentan como posibles,
en la definicién de las coordenadas de lo que —en teoria—
no debe ni puede hacerse.

El dltimo componente de todo Acto se relaciona con el
hecho de que no existe una temporalidad a él intrinseca:
“el Acto s6lo es concebible como la intervencién de la
Eternidad en el tiempo” (Zizk, 2012: 427). En lo que a
esto respecta, Zizek reivindica un decisionismo préximo
al que Rosa Luxemburg supo esgrimir “en contra de
los revisionistas” (Zizek, 2005: 182). El Acto posee
siempre algo de emergencia: quien actda se arriesga y sin
legitimacion alguna se compromete dando un paso al vacio
en una suerte de apuesta pascaliana. Vale decir, el Acto
conlleva el convencimiento de que no es necesario pedir
ninguna clase de permiso al gran Otro —“la busqueda de
garantias es el miedo al abismo del acto” (Zizek, 2004: 11),
dice el esloveno. No hay que esperar a que las condiciones
estén maduras ya que no existe algo como el tempo del
Acto: éste consiste en una oportunidad que surge —o mejor
dicho, gue se hace surgir—y que en tanto tal no hay que
dejar pasar de largo.

Con todo, apelando a la terminologia badiousiana
de Bosteels podria decirse que aquello que guia al
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fidelidad a los

principios sin importar las consecuencias” (2011: 191).

Acto 7zizekiano es “una obstinada
Ciertamente, el Acto implica que por mas que la causa
de uno esté perdida es preciso continuar demostrando
fidelidad y persistic en ella, pues las “derrotas del
pasado acumulan la energia utdpica que explotara en
la Gltima batalla: la ‘maduracién’ no estd a la espera de
circunstancias ‘objetivas’ para alcanzar la madurez, sino
de la acumulacién de derrotas” (Zizek, 2011: 402). Tal
como Zizek ha sugerido recientemente, solo a través de
esta obstinada fidelidad a los principios es que, a fin de
cuentas, puede darse con las “sefiales del futuro” (Zizek,
2013: 174).

En suma, el Acto politico ZiZekiano se enmarca en
una concepcién materialista de la ontologia y se basa
en la posibilitacion retroactiva de lo imposible, en el
atravesamiento de la fantasia ideoldgica y en el compromiso
que con él asume quien lo ejecuta. Dicho de otro modo, el
Acto implica un movimiento de destitucién subjetiva que,
gracias a suponer la 16gica del goce femenino del no-todo
—légica ésta que permite reparar en la inexistencia del gran
Otro—, torna asequible lo Real que sobredetermina las
coordenadas imaginario-simbdlicas de la realidad y altera
a éstas radicalmente.

Para dar cuenta de las especificidades que posee el
Acto politico, el pensador oriundo de Liubliana recurre
en sus textos a un amplio espectro de modelos tomados
de la literatura y la historia —Antigona, Lenin, Medea,
Heidegger, Sygne de Cotfontaine, etc. En El resto indivi-
sible invoca al Dios schellingiano y en una ocasién llegé a
referirse al propio Lacan como al sujeto de su Acto, quien
como es sabido en 1979 disolvié abruptamente la Ecole
Freudienne de Paris —es decir, “su agalma, su propia or-
ganizacion, el espacio mismo de su vida colectiva” (Zizek,
2003b: 133). No obstante, las mejores modulaciones del
Acto politico son aquellas que el autor realiza a través del
cine. A decir verdad, a la hora de explicar qué es un Acto
el cine puede ser mucho mis efectivo, 72ds real que lo que
acontece en la realidad misma, que algo como lo intenta-
do en las paginas precedentes. Me interrumpo y concluyo
aqui por lo tanto con la escena retrospectiva deThe Usual
Suspects (1995), en la que el personaje de Keyser Soze en-
cuentra en su casa a su mujer e hija amenazadas a punta
de pistola y en vez de rendirse ante los captores o intentar
neutralizarlos opta por patear el tablero de lo posible y
acudir al gesto radical (e inesperado) de matarlas a am-
bas. Sélo un violento y autodestructivo Acto como éste,
apunta Slavoj Zizek, es lo que puede despejar el terreno
para un nuevo comienzo.
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Resumen

En el presente texto se analiza el estatuto del ejenzplo y 1a funcién de lo parddico en la transmisién del psicoandlisis realizada por el filésofo esloveno
Slavoj Zizek. A partir de la concepcién lacaniana de la relacién entre el enunciado universal y el enunciado particular, se aborda la falla o discordancia
que opera entre el ejemplo y el concepto ejemplificado, y el modo en que tal discordancia se asienta en una légica de (de)ciframiento, analoga a la del
suefio, constituyéndose en factor de invencién y subjetivacién de la teoria. En Zizek, su postura corporal espasmédica se orienta hacia el desprendimiento
parédico del objeto voz, asi como la repeticién y saturacién en el uso de ejemplos se orienta hacia el surgimiento de la “funcién pura del ejemplo”, de
existencia sin esencia (objeto ). Se explora como esta concepcién materialista del ejemplo encaja en una retérica de la parodia que seria inherente a la
trasmisién del psicoanalisis - parodia entendida no como género discursivo sino como medio estructurante del lenguaje, como recurso para subjetivar el
limite o fracaso del lenguaje relativo a cierta condicién de irrepresentabilidad del objeto. ¢Zizek serfa “verdaderamente lacaniano” al asumir una “postura
posmoderna” para lidiar con el objeto voz?

Palabras clave: Zizek | transmision | ejemplo | parodia | voz
Guidebook for neurotics: Parody and example in Slavoj Zizek
Abstract

This text analyses the rule of example and the function of parody in the transmission of psychoanalysis made by the Slovenian philosopher Slavoj Zizek.
The subject of fault or discrepancy that operates between the example and the exemplified concept and the way in which discrepancy settles in a logic
of (non)-coding, which is analogous to that of dreams, is addressed from the Lacanian concept of the relation between the universal statement and the
particular statement thus constituting itself the factor of invention and theory of subjectivation. Zi¥eks, spasmodic position is directed towards the parodic
detachment of the object voice, just as the repetition and saturation in the use of examples is directed towards the emergence of the “pure function of
example”, of existence without essence (object to). The article examines how this materialistic conception fits in a rhetoric of parody which would be
inherent to the transmission of psychoanalysis — parody understood, not as a discursive genre, but as a structuring medium of the language, as a resource to
subjectivize the limit or failure of language in relation to a certain condition of unrepresentability of the object. Would Zizek be “truly Lacanian” assuming
a “postmodern posture” to cope with the object voice?

Keywords: Zizek | transmission | example | parody | voice

Hoy, por razones de eleccién personal, voy a par- En el presente texto propongo algunos elementos que
tir de una pregunta, pregunta que desde luego me ayudan a situar el estatuto del ejemzplo tal como aparece
planteo, creyendo al menos que la respuesta esta aqui en la transmisién del psicoanalisis realizada por el filésofo
—se trata de una broma, ustedes lo saben— la pregun- esloveno Slavoj Zizek. Como sabemos, Zizek tiene una
ta: ¢Qué es lo que Lacan, aqui presente, ha inventa- extensa obra con un rasgo comin: el andlisis de ejemplos
do? (...) Bueno. Responderé —puesto que se entiende tomados de la cultura popular, sobre todo del cine de
que ya tengo la respuesta— responderé para poner las Hollywood, como un medio para la transmisién del
cosas en marcha: el objeto a. Es evidente que no pue- psicoandlisis lacaniano. Voy a realizar algunas referencias
do agregar: “el objeto a, por ejemplo”. Esto se ad- al libro E/ notodo de Lacan, de Guy Le Gaufey, y luego
vierte de inmediato. No es, “entre otras cosas que he trabajaré lo que hayamos obtenido hasta ahi a partir de
inventado, el objeto a”, como algunos se imaginan. la nocién de parodia, haciendo referencia al texto de
J. Lacan, seminario 21, Les non-dupes errent. Giorgio Agamben del mismo nombre.
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Ejemplo

Las entidades que sirven para constituir y transmitir
la teorfa y practica psicoanaliticas —los conceptos tedricos,
los casos clinicos, los ejemplos...— encuentran su lugar y
estatuto en el trabajo que Lacan realiz para definir la
relacién légica entre universal y particular en psicoanalisis
—la definicién mas conveniente de la particular y de
la universal, con los énfasis mas convenientes para el
psicoanalisis. ¢Cual es la relacién entre el concepto
universal y el caso? ¢Cual es la relacién entre el ejemplo
particular y el concepto que buscamos ejemplificar?
Algunas escrituras y férmulas cruciales en la ensefanza
de Lacan, como las férmulas de la sexuacidon, son el
resultado de trayectorias l6gicas que ponen en juego las
dimensiones de lo universal y de lo particular, restringidas
en su dominio por los cuantificadores que definen su
alcance universal o existencial, y determinadas por los
operadores de afirmacién y negacidn, que, al incidir sobre
los cuantificadores y/o la funcién (funcién falica), definen
el estatuto de la regla, de la excepcién y del “notodo”.
Igualmente, la circunscripcién del objeto a, definido como
“objeto vacio sin concepto”, como “existencia sin esencia”,
o como “manifestacién sin mediacién”f], también ha sido
tributaria de ciertos recorridos légicos por las dimensiones
de la universal y de la particular.

En algunos de sus textos, Zizek propone una serie de
argumentos justificando el uso peculiar que él hace de los
ejemplos. Suuso de ejemplos buscaria evitar el barroquismo
lacaniano - no sdlo, segtin él, para alcanzar una claridad
mayor, sino también para producir una “externalizacién”
del concepto, analoga a la que se produce en el dispositivo
lacaniano del pase (Zizek, 1994a, pp. 260-261). Pero aqui
nos interesa otra cosa, vinculada a la afirmacién de que el
uso de ejemplos corresponde estrictamente al movimiento
dialéctico hegeliano entre la universalidad del concepto y
la particularidad del ejemplo. Segtin Zizek (2004, pp. 46-
47):

(...) en un contexto hegeliano, el modo en que se supera
una idea es mediante un ejemplo, pero éste nunca
ejemplifica simplemente una nocién; normalmente te dice
lo que no funciona en la nocién. Esto es lo que hace Hegel
una y otra vez en la Fenomenologia del espiritu. Toma una
postura existencial determinada como el esteticismo o
el estoicismo. Y luego ¢como la critica? Simplemente la
plantea como una practica vital determinada, y muestra
cémo la mera actualizacion escenificante de esta actitud
produce algo mas que la socava. De este modo, el ejemplo
siempre socava minimamente aquello de lo que es ejemplo.

Este mismo movimiento dialéctico estaria por detrss,
seria el sustento, lo que justifica la repeticion de ejemplos
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en los textos de Zizek, la recurrencia sucesiva sobre los
mismos ejemplos, analizados una y otra vez. “Solo en el
sigutente libro, o incluso posteriormente, cuando regreso
al mismo ejemplo, logro desarrollar completamente su
potencip.al”, afirma Zizek (idem, p. 46).

Estamos aqui ante una concepcién materialista
del ejemplo. Si, a partir de un punto de vista idealista
platénico, “los ejemplos siempre son imperfectos, nunca
alcanzan aquello que supuestamente deben ejemplificar, y
por eso no deberian ser entendidos de un modo demasiado
literal”, para una concepcién materialista, al contrario, el
ejemplo particular “permanece igual en todos los universos
simbdlicos”, mientras que la nocién universal “ejemplifica
continuos cambios de forma, y tenemos una multitud de
nociones universales circulando, como insectos en torno
de una lampara, en torno de un tnico ejemplo” (Zizek,
2007, p. 234).

Lo que esta por detras de esta légica del ejemplo —
lo que determina el gesto de Zizek de repetir el mismo
ejemplo, el ejemplo que acaba minando, socavando la
consistencia del concepto— es el modo en que Lacan
concibié la relacién entre la universal y la particular, es
decir, entre el concepto universal y el ejemplo particular.
En su libro El notodo de Lacan, Guy Le Gaufey (2006)
desarrolla este asunto de modo detallado, sefialando
que la ambicién de Lacan era fundar un nuevo universal
apoyindose, precisamente, en la excepcion que le
plantea objeciones a ese universal, en relacion a lo cual
puntualizaremos dos momentos de su argumentacion.
En primer lugar, el universal ya no podra ser planteado
como una “unidad compacta y homogénea” que surge
de la “reunién sin excepcién de todos los elementos (...),
por pertenencia o inclusién”, sino que tenemos, de un
lado, el todo y su excepcién constitutiva, “fundado en
la existencia de la excepcién de al-menos-uno (por lo
tanto, posiblemente de varios)” (idem, p. 121 y del
otro, el notodo, la exclusién de la excepcién, donde
“los varios que existen no forman ningin todo”, donde
“nadie escapa al notodo”, “sin que tal ausencia de
excepcion llegue a constituir una clausura (idem, p.
120-1). En segundo lugar, los enunciados particulares
existenciales estdin en permanente cortocircuito con
la regla universal. “[Habrd] que soportar actuar en el
seno de una permanente contradiccién entre el nivel de
las universales donde se enuncian conceptos y esencias
y el nivel de las particulares donde se afirman las
existencias” (idem, p. 119). Los enunciados universales
no tienen garantias de existencia (apenas los enunciados
particulares lo tienen); si los enunciados particulares
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son verdaderos, los universales correspondientes son
necesariamente falsos], etc.

Los ejemplos bien concebidos, entonces, siempre son
levemente discordantes, desbordan el alcance del concepto
que buscan ejemplificar, y en este sentido son un factor de
subjetivacién de la teoria. También conviene destacar el
aspecto contingente del ejemplo: se trata de un tirada de
dados, un lance de letra, sin garantias de éxito.

Elempefio de Zizek en sulégica de los ejemplos también
se derivaria de un cierto cambio o correccién en relacion
a una interpretacion substancialista y casi-transcendental
del Real lacaniano —la concepcién del Real lacaniano mas
difundida y comin, que, segtn él, debe ser considerada
“revisionista”— y de la cual él se declara parcialmente co-
responsable. Se trata de la concepcién del Real lacaniano
como una “imposibilidad transcendental”, lo Real como
imposible en el sentido de “gran ausencia”, “vacio bésico”,
un Real “demasiado traumditico como para ser encontrado”,
incestuoso, aterrorizante, mortifero, autodestructivo, en
relacién al cual “cualguier objeto empirico que tenemos
es meramente un Sustituto o xuplente secundario, una
encarnacion suplementaria del objeto primordial perdido”, y
“la tlusion imaginaria consiste precisamente en que el objeto
puede ser recobrado” (Zizek, 2004, p. 67). Para significar
este cambio o correccién, Zizek realiza una inversion en la
férmula lacaniana: “/o Real é lo imposible”, afirmando: “lo
imposible es Real”. Segundo Zizek (2004, p. 70),

(...) para Lacan, lo Real no es imposible en el sentido de que
nunca puede ocurrir un ntcleo traumatico que siempre se
nos escapa. No, el problema con lo Real es que ocurre, y esto
es el trauma. Es decir, #o es que lo Real sea imposible, sino
que lo imposible es Real. Un trauma o un acto es simplemente
el instante en el que lo Real ocurre y es dificil de aceptar. (...)

La tesis es que se puede confrontar lo Real, y esto es lo que es
tan dificil de aceptar.

Zizekesmuyenfiticoenestaautocritica, porque paraélla
concepcion de lo Real en tanto “imposible transcendental”
pasa a ser el cebo, el sefiuelo de la operacién ideoldgica,
en la medida en que la esencia misma de la operacion
ideoldgica consistiria en transformar laposibilidad misma
del encuentro con lo Real en una imposibilidad —una
especie de evitacion, de posposicién o regulacién de la
distancia con lo Real para que este nunca ocurra:

Si, por un lado, la ideologia conlleva que la imposibi-
lidad se traduce como un obsticulo histérico determina-
do, lo que sostiene el suefio de una satisfaccion final —un
encuentro consumado con la Cosa—. Por otro lado (...) la
ideologia también funciona como un modo de regulacién
de cierta distancia con respecto a tal encuentro. Sostiene
como fantasma justamente lo que intenta evitar en la rea-
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lidad: se esfuerza en convencernos de que la Cosa nunca
puede ser confrontada, de que lo Real siempre se nos esca-
pa. Asi que la ideologia parece conllevar tanto sostén como
evitacién con respecto al encuentro con la Cosa. (Zizek
2004, p. 71).

La cuestion parece ser, entonces, mas que la
imposibilidad de lo Real, la dificil encrucijada de soportar el
encuentro con lo Real: “Un aspecto de lo Real es que es
imposible, y el otro aspecto es que ocurre, pero es imposible
sostenerlo, integrarlo, [y] este segundo aspecto, a mi
juicio, es cada vez mas crucial” (idem, p. 72). En relacién
a eso, Zizek (idem, p. 71) trae el ejemplo del amor y de la
relacién sexual: “Lacan afirma que no hay relacién sexual,
lo que significa que cuando estamos metidos de lleno en
una relacién sexual, hay una fase traumatica dificil, pero
tenemos que soportarla como tal . El amor cortés, y todas
las formas de amor idealizado, producen la operacién
ideolégica de elevacién a la condicién de imposible del
objeto de amor.

La propia inversién producida por Zizek — el pasaje de
“el Real es lo imposible” para “lo imposible es Real” — ¢no
constituye un ejemplo del modo como dos formulaciones
universales “ejemplifican continuos cambios de forma”,
y las vemos circulando - como insectos en torno de una
limpara— y déndole vueltas al ejemplo de la relacion
sexual y del amor cortés? Como afirma también Le Gaufey
(idem, p. 166), la concepcién lacaniana de la universal nos
introduce en coordenadas complejas, en las cuales “las
universales (los conceptos) siguen su camino, se responden,
se encastran, se entrecruzan, se chocan y se contradicen”
entre si. En este trayecto demarcado por Zizek, es como si
el enunciado “lo imposible es Real” subjetivase al primero
(“lo Real es imposible”), como si afirmase su existencia, e
introdujese la dimensién del afecto. En este sentido, si se
trata de la dimensidn del afecto, parece un lance justo, una
contingencia feliz, el hecho de que tanto Zizek como Le
Gaufey hayan usado el mismo significante,soportar, para
referir al real de la relacién sexual —“es preciso soportarla”
(Zizek)- y a la encrucijada donde el pensamiento tedrico
encuentralafallalégica ylafallasexual: “habra que soportar
actuar en el seno de una permanente contradiccién entre
el nivel de las universales donde se enuncian conceptos y
esencias y el nivel de las particulares donde se afirman las
existencias” (Le Gaufey).

Tratandose de afecto, también, podemos preguntarnos
por los efectos, digamos, contradictorios, polémicos, fas-
cinantes, de la escena de transmision a la que nos acos-
tumbré Zizek —contradiccién y polémica provocada por
la escena de la l6gica de los ejemplos, junto a su acento
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desmedido y su postura corporal espasmédica, con tics y
automatismos que parecen acompanar la agitacién de su
pensamiento.

De modo similar, podemos preguntarnos por los go-
ces que debia disparar la presencia “presencia fisica” de
Lacan, su voz, hablando, en un auditorio colmado. ¢Cual
es el lugar de este goce en la cadena de trasmisién de
la ensenanza lacaniana? Este es un terreno resbaladizo,
pero —veremos mas adelante— podemos encontrar en la
nocién de parodia —parodia lacaniana, parodia de me-
talenguaje— un lugar donde amarrar algunas ideas. Esto
tiene resonancias en la escena que suele montar Zizek en
sus conferencias y clases, porque hay un afecto que se
actualiza en su presencia, algo del orden de lo que hay
que soportar para obtener un efecto de transmisién. No
es ajeno a eso el efecto de saturacién que Zizek obtiene
por la via de la acumulacién y repeticién de ejemplos. Es
como si existiese la conciencia de que un ejemplo aislado
siempre serd absorbido por la visién esencialista que lo
armoniza con el concepto; como si el ejemplo aislado no
pudiese realzar nada méds que un abordaje cuantitativo y
partitivo sobre la particularidad y la excepcién, perdien-
do su dimensién existencial —la discordancia y la incom-
pletud introducidas por la excepcién y el notodo; como si
el agotamiento o saturacién del concepto fuese necesario
para que pueda surgir algo que escape a su 6rbita; como
si la saturacién o agotamiento del concepto obtenido a
través de la acumulacién o repeticién pudiese garantizar
la preponderancia del ejemplo sobre el concepto, de la
existencia sobre el ser, decisiva dentro del proceso sub-
jetivo.

En esto —que podriamos llamar la funcién pura del
ejemplo, la existencia sin esencia— vislumbramos la dimen-
sién del objeto, del objeto voz. Andlogo al extrafiamiento
que impregna la sonoridad de las palabras cuando las re-
petimos muchas veces seguidas, saturando su funcién de
signo. “Que el concepto, como la palabra, pueda servir de
mediacién hablando de algo introduce aqui el calificativo
de “parédico” con respecto a su pura profericion, a su in-
mediatez expresa y jaculatoria (Le Gaufey, idem, p. 167),
con respecto al brillo de suprimeridad, como él mismo afir-
ma, tras los pasos de Peirce:

Nos enfrentamos aqui con un concepto limite, que no
tolera ninguna realizacién ya que busca apuntar a lo que
se mantiene fuera de toda representacion. (...) No hay otro
recurso para alcanzar semejante objetivo méds que amonto-
nar significaciones, multiplicarlas hasta quedar sin aliento
para demoler toda relacién biunivoca signo/ referente y
dar asf a entender una funcién de la lengua la mayoria de
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las veces asordinada por el acarreo representativo (idem,
p. 168).
También, de acuerdo con Le Gaufey:
Asistimos (...) a una especie de agotamiento buscado del
concepto que hace lo que puede para designar lo que escapa
a su 6rbita, lo que se niega a la designacion: esta existencia
de un objeto que no llega a serlo, de un signo que no llega
a serlo, pero de tal modo que sin él, sin eso, no habria mas
signos ni objetos (idem, p. 169).

La vibracién y la reverberacién del objeto se produce
en el instante de entrechoque de la particular con la
universal, de las universales entre si, en la discordancia
del ejemplo con el concepto. Por eso, tal vez, Zizek
monta una escena de habla saturada, de proliferacion
de ejemplos: una cuestién performativa que incumbe al
acto o a la escena de trasmisién. Si localizamos la postura
de Zizek en las coordenadas de la oposicién moderno-
posmoderno y su modo divergente de accionar el deseo
interpretativol], veremos que el “pavoneo” de Zizek no
puede ser tomado a la ligera, pues afecta el estatuto
mismo de la interpretacién. Es como si su postura
corporal se organizase en torno al eje que articula tal
oposicién: lo que se muestra y lo que se oculta, lo que se
exhibe y lo que aparece velado, el semblante, el alarde y
la disimulacién. Segtin Zizek (1990) la postura moderna
supone una especie de explicitacién o mostracién de
la falta o agujero que organiza el orden simbdlico, del
“lugar extra-simbolico de la caida del objeto”. Es decir,
la postura moderna “muestra el juego” de lo simbélico,
construye la escena en torno de un objeto contingente que
“es siempre la presentificacion, el llenado del agujero en
torno del cual se articula el orden simbdlico, del agujero
retroactivamente constituido por este mismo orden” (p.
184)°. En cambio, en la postura posmoderna no se trata
de mostrar el juego, sino de traer para dentro de la escena,
del modo mis directo posible, la dimensién de la Cosa,
de Das Ding, encarnada a través de un objeto cotidiano y
trivial que poco a poco se enrarece y se transforma en una
presencia inerte, no dialectizable:

La manera “posmoderna” (...) también funciona sin
objeto y es puesta en movimiento por el vacio central, pero
[consiste en] mostrar directamente el objeto y hacer visible,
en el propio objeto, su caricter indiferente y arbitrario:
el mismo objeto puede funcionar sucesivamente, como
detrito repulsivo y aparicién sublime, carismatica; la
diferencia es puramente estructural, no se adhiere a las
“propiedades efectivas” del objeto, sino Gnicamente a su
lugar, a su enganche en un rasgo simbdlico (idem, p. 184).

Como una manera de estar a la altura de los desafios
actuales de los procesos interpretativos, o como una
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forma de ser verdaderamente lacaniano, Zizek se ofrece
como un “objeto posmoderno”. De manera impudica,
insolente, hace de la escansién de la voz el rasgo sobre
el que gira su puesta en escena parddica. Muestra algo
que normalmente deberia quedar fuera de la escena,
ob-skena, obsceno. Como él mismo afirma, los objetos
posmodernos “son productos con un especial atractivo
para las masas (...), y quien los interpreta habria de
detectar en ellos una ejemplificacién de los refinamientos
mas esotéricos de Lacan, Derrida y Foucault” (Zizek
1994b, pp. 7-8).

Parodia

En el breve ensayo “Parodia” que Giorgio Agamben
le dedica a la novela L'isola di Arturo de Elsa Morante,
podemos encontrar mas de una definicién de parodia,
de modo que “el nombre de un género literario es aqui
la clave de una inversién que no tiene que ver con la
transposicién de lo serio a lo cémico, sino con el objeto
de deseo (Agamben 2005, p. 48): encontramos aqui la
parodia no como género literario sino como recurso
para subjetivar el limite o fracaso del lenguaje relativo
a cierta condicién de irrepresentabilidad del objeto, un
recurso que comienza a extender su marca y a filtrarse
en su medio hasta, aparentemente, abarcarlo todo, hasta
transformarse en él, debiendo ser concebido como
“la estructura misma del medio lingiiistico en el que
se expresa la literatura” (Ibid., p. 57), como “escision
entre canto y palabra y entre lenguaje y mundo” (Ibid.,
p. 63). Pero esto no se aproxima de la escisién interna
de lenguaje que llamamos enunciado/ enunciacién? “Lo
esencial es, en todo caso, que sea posible instaurar en la
lengua una tensién y un desnivel, sobre el cual la parodia
instala su central eléctrica” afirma Agamben (Ibid., p.
57), vy la frase parece ganar un alcance mayor:

Si la ontologia es la relacién - mas o menos feliz -entre
lenguaje y mundo, la parodia, en cuanto paraontologia,
expresa la imposibilidad de la lengua para alcanzar la cosa
y la de la cosa para alcanzar su nombre. Su espacio - la
literatura - estd necesariamente y teolégicamente signado
por el luto y por la burla (como el de la 16gica del silencio).
Y no obstante, de este modo, ella es testigo de laque parec
ser la inica verdad posible del lenguaje. (p. 62)

En su travesia por la parodia como zedzo estructurante
del lenguaje, Agamben se basa en una acepcion clasica —
distintae mas antigua de aquella quela concibe como género
literario— que tiene su fundamento en una separacién o
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ruptura del vinculo tradicional o “natural” entre canto
y palabra, canto y lenguaje, misica y logos —ruptura que
parece evocar, en toda su amplitud, la castracion simbélica,
en la medida en que adquiere un valor de pérdida de la
posibilidad de representacién directa del objeto (Ibid.,
p. 51). Objeto de deseo, el objeto de la parodia es un
“objeto inalcanzable” y la parodia parece ser precisamente
el recurso lingliistico que “garantiza la imposibilidad de
cercania con aquello a lo que busca unirse” (Ibid., p. 57),
es decir, inscribe y garantiza la falta de la falta, en el umbral
entre real y fantasia:

Pero, en verdad, la parodia no solo no coincide con la
ficcién, sino que constituye su opuesto simétrico. Porque la
parodia no pone en duda, como la ficcidn, la realidad de su
objeto: éste es, de hecho, tan insoportablemente real que
se trata, mdas bien, de tenerlo a distancia. Al “como si” de
la ficcion la parodia opone su drastico “asi es demasiado”
(0 “como si no”). Por esto, si la ficcién define la esencia
de la literatura, la parodia se mantiene por asi decir en
el umbral, tensionada obstinadamente entre realidad y
ficcidn, entre la palabra y la cosa. (p. 60)

J.-A. Miller capt6 con agudeza el aspecto parddico de
la transmisién en Lacan. Las conferencias sobre “La l6gica
del significante”, dictadas en Buenos Aires en setiembre de
1981, pocos dias después de la muerte de Lacan, llaman la
atencion — de un modo mas o menos implicito y constante
— sobre ese aspecto. En el seminario “El deseo de Lacan”,
pronunciado 10 afios después en Salvador (Bahia, Brasil)
aborda el tema directamente, avanzando algunas hipétesis
sobre el estilo 7zock heroic de Lacan. “Prefiere el estatuto
de parodista”, afirma Miller (1991, p. 63).

Veamos un momento del seminario 21 (Les non-dupes
errent) en el cual el objeto voz parece “aproximarse
demasiado”, y es aprovechado por Lacan para apuntar el
umbral parddico. Lacan se queja porque hay alguien en el
auditorio que dice precisar de su voz. “[Es] una cuestién
muy seria para mi”, dice Lacan:

Y aqui hay un tipo que vino a verme —no podria decir hace

cuanto tiempo, ademds no quisiera que se reconozca— vino

a decirme que lo que le hacia falta jera mi voz! No una voz

para un voto: la voz. (...) [Es] esta una cuestién muy seria

para mi, pues es la voz (...), no es una cuestién de timbre,
si el objeto a es lo que digo (...) La voz se define por otra
cosa que por registrarse en un disco y en una cinta magnética
(...). La voz puede ser estrictamente la escansién con la que
les cuento todo esto. Estoy persuadido de que hay aqui una
fuente de vuestra acumulacién en este recinto... acumulacién

oy decente. Hay algo asi que esta ligado al tiempo que

hoy decente. Hay alg q ligado al po q

pongo en decir las cosas, ya que el objeto a esta ligado a

esa dimensién del tiempo. Es completamente distinto de lo

que tiene que ver con el decir. (...) El decir que el objeto
a comporta (...) se halla en un camino muy diferente al de
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la exhibicién de la voz. O sea, de un testimonio —hay que
decirlo— patético, de su calce en todo el asunto. (Lacan,
1973-1974, clase 9/4/1974).

Viltard (1985) sefiala que Lacan sofiaba con su semi-
nario vacio, sin nadie en el auditorio. Lacan se ofrece, di-
gdmoslo asi, como un “objeto moderno”, entrevemos aqui
todavia una “dialéctica neurdtica” entre pudor y riesgo,
entre decoro y temeridad.

La voz es la reverberacién que pone en movimiento un
(des)cifradoinconsciente. Entantovibracién-reverberacién
del decir, la voz inicia el juego (cifrado/ descifrado) de la
letra/ transliteracion, por la via de la homofonia. La voz
produce un cortocircuito, un momentianeo extravio en
la distancia “segura” entre enunciado y enunciacién —
distancia parédica— poniendo en escena el cifrado y el goce.
Con su leitmotivteérico —“No hay metalenguaje”— en el
horizonte, Lacan construye su estilo de transmisién como
una parodia de metalenguaje — parodia que el enunciado
hace de la enunciacién, parodia que el significante hace de
la voz (el objeto-letra).

Agamben (idem, p. 47), afirma: “la parodia es un te-
rreno notablemente impracticable, donde el viajero se
topa continuamente con limites y aporias que no se pue-
de evitar, pero de las cuales no puede tampoco encontrar
una via de salida”. En tal sentido, Zizek (1989, pp. 204-
205) vislumbra el sesgo pardédico del estilo lacaniano del
siguiente modo:

El metalenguaje no es solo una entidad imaginaria.
Es Real en el estricto sentido lacaniano —es decir, es
imposible ocupar la posicién de [metalenguaje]. Pero,
Lacan agrega, es mas dificil atin simplemente e/udirlo. No
se puede alcanzar, pero tampoco se puede evadir. Por ello
la Ginica manera de eludir lo Real es producir un enunciado
de puro metalenguaje que, por su patente absurdo,
materialice su propia imposibilidad: a saber, un elemento
paraddjico que, en su misma identidad, encarne la otredad
absoluta, la hendidura irreparable que hace imposible
ocupar una posicién de metalenguaje.

“Parodia de metalenguaje” es una férmula aplicable a
algunos momentos-cumbre del estilo lacaniano: “Yo, la
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verdad, hablo”, “yo digo lo verdadero de lo verdadero” etc.

El objeto voz, que se presenta en la enunciacién,
reduce al enunciado (manifiesto) a su reverso, a la
condicién de cifra, como en el suefo. Comentando el
texto de Freud “Un caso de paranoia que contradice la
teoria psicoanalitica”, Le Gaufey encuentra el modelo
interpretativo surgido en el trabajo del suefio: el modelo
del sueno le permite leer la discordancia entre la universal
y la excepcién —sin olvidar que los goces mérbidos
muchas veces borran o apagan las marcas significantes.
Reduciendo el ejemplo a la condicién de cifra, el modelo
del suefio permite situar el objeto causa del deseo en el
propio trinsito o movimiento entre la teorfa y el ejemplo.
La excepcidn es el texto manifiesto, lo que debe ser
descifrado; la universal es el texto latente que, segiin Le
Gaufey (idem, pp. 176-177), es construido en gran parte
por nuestras convicciones tedricas, siempre insuficientes
para explicar la excepcidn; y un tercer elemento, el deseo
inconsciente, responsable por esa insuficiencia, que se
presentifica en el propio desplazamiento del texto latente
al texto manifiesto, del concepto al ejemplo.

No es suficiente aqui decir que la voz instala una
distancia parddica del lenguaje con él mismo, porque
la ética del deseo supone una orientacién subjetiva en
direccién al objeto, una “orientacién a lo real” (Lacan). En
este punto, la incidencia de la voz debe ser concebida en
su mas pura materialidad objetual, en tanto sustancia de
goce. Viltard (idem., p. 194) muestra como, en la escena
de la transmisién de los seminarios, la voz se hace presente
a través de una serie de caracter apelativo: znvocacion,
perturbacion, sugestion, goce del Otro. La escritura acudira
aqui en su dimensién de castracién y, como es de esperar, la
castracion traera consigo su reverso, la evocacién del goce -
como una sincopa en la cual la Gltima nota de la castracion
introduce la primera letra de evocacién de un goce. “El
cifrado estd hecho para el goce” (Lacan, 1973-1974).

¢El ejemplo es la reverberacion del objeto? ¢El ejemplo
es la chance que el concepto tiene de existencia? En su
funcién pura de existencia sin esencia, el ejemplo encuen-
tra el objeto.
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H Ver Le Gaufey (2006).
ﬂ Se trata del lado izquierdo (masculino) de las férmulas de la sexuacién.

|l A diferencia del discurso de la ciencia, que busca verdades universales, y por eso le conviene una interpretacién partitiva del
enunciado particular afirmativo: “algunos, porque todos”. En el cuadrado légico de Lacan, el enunciado particular afirmativo es
restrictivo, constituye excepcién (“algunos, pero notodos”).

| Tal como el propio Zi¥ek la trabaja en relacién a la interpretacién de obras de arte, objetos de la cultura popular etc.

| Zizek hace referencia al film Blow-up, de Antonioni, que —un poco a la manera de La carta robada de Poe- gira en torno a un objeto
ausente. En referencia al propio Zizek no se nos ocurre mejor ejemplo de su mostrar ob-sceno que los momentos en los que, en sus
propias peliculas —tipicamente, The pervert’s guide to cinema, de 2007 se introduce en la escena de los filmes, no apenas realizando
comentarios como un observador informado que se encuentra en el lugar de los hechos, sino también substituyendo por un instante a un
personaje, subrayando el caracter parddico del conjunto.
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Resumen

Into the Abyss (Dentro del abisno) y On death row (En el corredor de la muerte) de Werner Herzog se centran en entrevistas a condenados a muerte
de carceles de Florida y Texas. No se trata en estos films de un manifiesto contra la pena de muerte. Como en todo su cine anterior, la bisqueda es de
un “éxtasis de la verdad”. Verdad que en estos documentales carcelarios no se identifica con una confesién. El abismo del titulo no es el de la muerte
inminente que le aguarda al condenado. Se trata de otro abismo insondable, del que Herzog propone a sus entrevistados a aproximarse juntos. Freud lo
llamaba “el nicleo de nuestro ser”, ese abismo éxtimo y misterioso para el propio sujeto, en el que el goce se anuda a la falta en ser. Para lo cual el director
despliega una ética de la escucha que se aproxima a la posicion ética del analista.

Palabras clave: Pena de muerte | verdad | documental | posicién ética
Filming human beings
Abstract

Into the Abyss and On Death Row, directed by Werner Herzog, consist in interviews with subjects condemned to death in jails in Florida and Texas. These
films are not a manifesto against the death penalty. As in his previous films, the search is “to find some sort of ecstasy of truth”. Truth that in these prison
documentaries, does not qualify as a confession. The abyss of the title does not refer to the imminent death that awaits the convict. It is about another
unfathomable abyss, one to which Herzog proposes that he and the interviewees should approach together. Freud called it “the core of our being”, that
abyss which is outermost and mysterious for the subject himself, one in which jouissance is knotted to the lack of being. For this the director displays an
ethics of listening that is close to the ethical position of the analyst.

Keywords: Death penalty | truth | documentary | ethical

Herzog en el corredor de la muerte

Alos 17 afios Werner Herzog habia considerado como
primer proyecto cinematogrifico hacer un film acerca
de los internos de la prision de maxima seguridad de
Straubing en Baviera. Si bien nunca lo llevé a cabo, su
idea no la abandond, hasta finalmente concretarla décadas
después en los EE. UU. Estrenado en 2011, Into the
Abyss (Dentro del abismo), subtitulado “una historia de
muerte, una historia de vida”, es un documental que gira
en torno de Michael Perry, condenado a muerte por un

triple homicidio ocurrido en Texas. El proyecto original Cada episodio de la serie estd dedicado a un caso dife-
de Herzog era realizar los perfiles de cinco condenados a rente de condenado a muerte por asesinato. Las entrevistas
muerte de cérceles de Florida y Texas. Pero debido a su dentro las carceles fueron restringidas a dos horas de filma-
extension, las otras entrevistas fueron compiladas en varios cién por prisionero. Ademiés de estos encuentros, en todos
capitulos de 50 minutos y se estrenaron en la televisién con los capitulos Herzog explora los crimenes por los cuales sus
el titulo On death row (En el corredor de la muerte). entrevistados fueron condenados. Para lo cual entrevista a
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los policias que intervinieron en la investigacion, los familia-
res de las victimas, los parientes y conocidos de los acusados
y los periodistas que en su momento cubrieron la noticia.

Durante la realizacién de Into the abyss se habia
actualizado en Estados Unidos el debate ptiblico en torno
de la pena capital y Herzog mismo pidié que Into the
Abyss se estrenara anticipadamente para contribuir a dicha
discusion. Pero al mismo tiempo ha sostenido que su film
no tiene ninguna intencién politica, que se opone a la pena
capital pero que el centro de su documental estd en otro
lado. En una entrevista al Los Angeles Times declard, “Este
no es un film activista contra la pena capital. Si, tiene un
tema, pero no es el propésito principal del film”.

Efectivamente, el film tiene un tema que excede el de-
bate en torno de la pena de muerte. Herzog ha dicho que
el titulo Into the Abyss podria funcionar muy bien con mu-
chas de sus otras peliculas. Hay una “mirada-Herzog” om-
nipresente en toda su obra —sea de documental o ficcién— al
punto de que podriamos reconocer un film suyo sin que se
nos diga que es de él. Con Into the Abyss y On death row,
podemos agregar que hay también una “oreja-Herzog”,
una particular y cuidada manera de escuchar que se empa-
renta —y al mismo tiempo se aparta— de la escucha analitica.
A Herzog no le interesa “psicoanalizar” a sus entrevistados,
pero si le interesa —como le ha interesado en toda su filmo-
graffa— producir una verdad en esos encuentros.

Herzog inicia cada capitulo de O death row con una
declaracién en la que hace explicita su posicién sobre el
tema: “La pena de muerte existe en 34 estados de los Esta-
dos Unidos de América. Actualmente sélo 16 estados lle-
van a cabo de hecho ejecuciones. Las ejecuciones se llevan
a cabo mediante inyeccion letal. Como alemdn, que viene
de un diferente trasfondo histérico y siendo un huésped en
los Estados Unidos, respetuosamente disiento con la prac-
tica de la pena capital”. Dicho lo cual, pasa al verdadero
eje de su interés, verdadero hilo rojo que atraviesa toda su
obra: el abismo del alma humana.

El éxtasis de la verdad cinematografica

Ya en su célebre Declaracién de Minnesota. Verdad
y hechos en el cine documental del 30 de abril de 1999,
Herzog la emprendia contra elcinéma vérité en favor de
una verdad propiamente cinematografica: “1. Se declara
que el asi llamado cinéma vérité carece de vérité. Alcanza
una mera verdad superficial, la verdad de los burdcratas.
() 3. El cinéma vérité confunde el hecho con la verdad,
y por lo tanto sélo ara piedras. Y no obstante los hechos
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tienen a veces un extrafio y bizarro poder que hace que
su verdad inherente parezca increible. 4. El hecho crea
normas y la verdad ilumina. 5. En el cine hay estratos mas
profundos de verdad y existe una verdad poética, extética.
Es misteriosa y elusiva y s6lo puede ser alcanzada a través
de la invencién, la imaginacién y la intervencién.

Herzog busca en su cine un “éxtasis de la verdad”, para
oponerla a la verdad que se produce por contrastacién en la
realidad factual. Verdad que en estos documentales carce-
larios no se identifica con una confesién o una declaracién
de responsabilidad. De hecho, muchos de los condenados
con los que se encuentra sostienen su inocencia a pesar de la
abrumadora evidencia en su contra. En la entrevista hecha
en Valencia por Hervé Aubron y Emmanuel Burdeau con-
fiesa: “Leo el corazén humano Es una parte importante de
mi profesion. A leer el corazén humano no se aprende, s6lo
la experiencia lo puede ensefiar. Hablo de experiencias muy
elementales. ¢Qué significa estar preso? ¢Qué es tener ham-
bre? ¢Qué es criar hijos? ¢Qué es la soledad en el desierto?
¢Qué significa estar enfrentado a un verdadero peligro? Ex-
periencias basicas, lo més elemental que existe”.

Es hacia adentro de ese abismo que Herzog dirige su
mirada e invita a sus entrevistados ir alli. No se trata aqui
del abismo de la muerte inminente por inyeccién letal que
el condenado sabe que le aguarda al final de ese corredor.
Tampoco de la mirada morbosa dirigida a un sujeto en
las postrimerias de su ejecucién. Se trata de otro abismo
insondable, del que Herzog propone a sus entrevistados a
aproximarse juntos. Freud lo llamaba kern unseres wesens,
el ntcleo de nuestro ser, ese abismo éxtimo y misterioso
para el propio sujeto, en el que el goce se anuda a la falta en
ser. A propdsito del titulo Into the abyss en una entrevista
radial, Herzog declaré: “Adonde se vea en el film, usted
esta viendo dentro de otro abismo, usted ve dentro de la
mente de los perpetradores de crimenes sin ningtin sentido
en absoluto. El sinsentido de los crimenes es tan abismal
cuando ves las familias de las victimas, alli también hay otro
abismo, y la persona que se encarga de ejecutar y lleva mas
de cien personas ejecutadas, alli hay otro abismo En mis
films yo miro verticalmente, entro en las profundidades de
nuestras almas, dentro de nuestra humanidad. Me meto en
lo absurdo y el sinsentido del crimen”.

Una ética de la escucha
Habia de antemano en el proyecto de Herzog dos

grandes riesgos: el de ubicarse cual un juez y dirigir la
entrevista hacia el tema del crimen cometido buscando
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que el condenado reconozca su culpabilidad, y el contrario
de empatizar con el detenido y dirigir la entrevista hacia
la desculpabilizacién, en la linea de un manifiesto contra
la pena de muerte y la victimizacién del condenado, o
de ensayar algtn tipo de defensa, al modo en que hace
Errol Morris en La delgada linea azul y mas recientemente
Enrique Pifieyro en E/ Rati Horror Show. Las entrevistas
de Herzog salen de esas categorias. El no juzga a sus
entrevistados. Ellos ya fueron juzgados y no necesitan que
se replique en las entrevistas una escena juridica. Tampoco
simpatiza con ellos: no se hace amigo, ni cémplice, ni
mucho menos se ofrece para que sus entrevistados utilicen
la entrevista a favor de su interés por ser perdonados o
excarcelados.

A diferencia de sus otros documentales, en Into the
abyss 'y On death row Herzog sustrae su imagen: jamas
lo vemos en la pantalla a pesar de que es quien realiza
las entrevistas. Pero pasa a primer plano su particular e
inconfundible voz. Hervé Aubron comenta sobre la voz
de Herzog: “es un narrador insaciable, que multiplica
anécdotas y parabolas con un gusto por los efectos y
las inflexiones vocales —una claridad muy trabajada de
la sintaxis y de la cadencia, una articulacién extrema,
una pasion por la legibilidad fénica, incluso realzada
recientemente por el resurgimiento de un fuerte acento
aleman en su inglés, menos notable en sus afios juveniles”.

Hay una ética en el modo en que Herzog conduce las
entrevistas que evoca las coordenadas éticas de la posicién
del analista que Freud nombrara como neutralidad y
abstinencia, y que se podrian sintetizar en los siguientes
enunciados: no gozar de los analizantes, no establecer
pactos narcisistas, no juzgarlos, no proyectarles nuestro
fantasma. El analista se dedica a analizar, a poder leer
mediante la escucha del decir de un sujeto, la emergencia
de una verdad que sorprenda a ambos. Poder leer alli el
surco de un destino repetitivo que permita al analizante
advenir a la falta en ser que lo habita y al goce mortificante
al que ha quedado fijado.

Etica y Cine Journal | Vol. 5| No. 112015

Pero a diferencia del analista, Herzog no escucha para
leer en el decir de los sujetos las huellas de lo inconsciente.
No se trata alli de una escena de anilisis en la que el
entrevistador ponga en juego la “atencién flotante”. Nada
mas lejos de eso. Si se trata de alcanzar en estos encuentros
la aprehensién y transmision de la experiencia singular de
unos sujetos que se encuentran en una situacion extrema.

El de

elemental: reconocer la subjetividad de aquellos a los que

“procedimiento  herzogiano” parte algo
entrevista, distinguiendo los actos criminales por los que
esos sujetos se encuentran en la antesala de la muerte, de
la persona misma que los cometié. Alli donde carceleros,
jueces o la opinién publica los califica de monstruos, el
director aleman desplaza el adjetivo del imputado hacia el
acto cometido, para no reducir el sujeto a su acto. Modo
de devolver un lugar de dignidad a aquel con quien se
encuentra,

Sobre esa base, Herzog les habla de manera directa,
sin eufemismos ni mentiras. Asi por ejemplo, en el primer
encuentro con Hank Skinner, condenado por un triple
homicidio en 1993 del que se dice inocente, Herzog inicia
la entrevista con dos declaraciones: “Primero: no soy un
defensor de la pena capital. Segundo: lo que aqui estamos
haciendo no es una herramienta para probar su inocencia”.
Con James Barnes, asesino serial confeso, Herzog inicia
la entrevista aclarandole que si bien simpatiza con su
busqueda por tratar de corregir el procedimiento juridico
que lo condené a muerte, “eso no significa que usted tenga
que agradarme”.

Las entrevistas no se enfocan en la culpabilidad o
inocencia de sus entrevistados. Incluso ha comentado
que dejé fuera del documental la abrumadora cantidad
de pruebas que los llevaron a ser condenados. El director
aleman logra la distancia justa para que se sientan libres
de decir lo que deseen. A Barnes, por ejemplo le pregunta
qué ve del mundo exterior desde su celda, cuando fue
la dltima vez que cayd lluvia sobre él o que suefia por la
noche. Herzog nos ofrece una entrevista en la que se trata
de arrojar luz, para él y para el propio entrevistado, sobre
el destino de una vida. Y asi, al sesgo, logra aproximarse
junto al condenado a las circunstancias que lo llevaron al
corredor de la muerte.

Al mismo tiempo, mantiene una cautela calculada de no
prestarse a ser manipulado por sus entrevistados. Cuando
James Barnes le envia una carta confesando los asesinatos
de Chester Wetmore y Brenda Fletcher, ambos casos no
resueltos en el momento de la filmacién, se preocupa
por no ser usado como una herramienta para dilatar —o
acelerar— la ejecucion.
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Con esa especial disposicién y su modo de intervencion,
Herzog consigue que en el transcurso de las charlas se
produzca ese tipo de verdad extatica que le demanda al
cine. Verdad no como adquisicién intelectual sino como
una experiencia en la que quedamos embargados por el
sentimiento de que hemos tocado algo auténtico.

James Barnes es un asesino en serie que tiene una
larga foja de crimenes brutales y absurdos. Durante la
primera entrevista se muestra amable, cordial, reflexivo
y colaborativo. Habla de sus crimenes sin emocién, con
frialdad y hasta plantea argumentos justificatorios de los
asesinatos (cuenta, por ejemplo, que matd a una prostituta
porque le robd su billetera, y a una enfermera porque lo
ofendi6 en dos ocasiones). Barnes no habia tenido contacto
con su familia por diez afios. Cuatro meses después de la
primera entrevista y con la inminencia de la ejecucion,
Herzog vuelve a verlo, tras haber aprovechado ese tiempo
visitando a la hermana y al padre de Barnes.

—Hay una sorpresa que me gustaria traerle —interviene de
pronto Herzog—. Anoche localizamos a su padre.

Barnes acusa el inesperado golpe:

—;Oh!, ¢lo hicieron?

—Nos identificamos. El decliné inmediatamente ser filmado.
Entonces le pregunté especificamente si habia algo que
yo pudiera transmitirle a su hijo A usted. El reflexioné y
reflexioné y luego dijo, “Si. Por favor transmitale una cosa
a mi hijo. Primero, que lo amo. Segundo, odio los crimenes
que cometi6”. Luego se puso silencioso y me miré, y yo le
dije, “Sr Barnes, yo no fallaré en transmitirle esto”.

La intervencién del director produce un instante verda-
dero: Barnes por primera vez se conmueve. Balbucea. No
sabe qué decir. Sus palabras se agolpan, su decir se quiebra.

—Esto es, uh... Ha pasado mucho tiempo.
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Se queda en silencio un instante y dice:

—Muchisimas gracias. No sé qué decirle. Es... He estado
esperando estar en contacto con él por tanto tiempo Y
descubrir que usted lo encontré anoche es maravilloso.
Wow.

Herzog se vuelve en ese momento pasador de una
palabra del padre al hijo. Palabra del padre que le llega en
las tltimas horas de su vida en contra de toda expectativa,
transmitiendo al mismo tiempo amor y reproche -modo de
presentarse aqui una referencia a la ley—, y convocando asi
al hijo a una posicién de responsabilidad. Barnes confiesa
entonces:

—Sabe, afios atras, hice un auto-inventario. Yo escribi listas
sobre qué cosas he hecho en mi vida de las que estoy mas
avergonzado, De qué cosas en mi vida estoy mas orgulloso.
Y luego qué cosa en mi vida podria causarme el més grande
dolor, y qué en mi vida podria causarme la mayor felicidad.
Y descubri que la cosa que podria afectarme mds -ya que
sabfa que yo nunca saldria de aqui- es que mi padre fuera a
morir mientras yo estaba todavia vivo. Seria devastador para
mi. Bueno, yo pensaba que esa era la peor posibilidad que
me podria suceder y estaba equivocado: la peor posibilidad
que podria resultar es saber que él siguiera vivo y no querer
saber o tener nada que ver conmigo. Eso... eso me puso muy
deprimido por muchos afios. Y ahora siento... Me siento
mucho mejor. Comprendo que él vea lo horrible de las cosas
que he hecho y comprendo a cualquiera que vea eso. Sabe,
usted puede sentarse ahi y puede llorar acerca de lo que ha
hecho, puede decirle a la gente lo apenado que esta por lo
que ha hecho en su pasado. Pero el punto de todo el asunto
es tomar el 100% de la responsabilidad por tus acciones.
Es la cosa mas importante en cualquier No importa si sos
el acusado o la victima, en cualquier tipo de incidente, la
persona que esta equivocada necesita asumir el 100% de la
responsabilidad.

De los muchos momentos conmovedores en los que
el director aleman persigue “éxtasis de verdad”, hay uno
destacable: al final del episodio dedicado a Linda Carty,
condenada a muerte por asesinar a Joana Rodrigues de 25
afos y de robarle su hijo de 4 dias, Herzog se entrevista
con Connie Spence, la fiscal de distrito que llevé a cabo la
acusacion. La fiscal le reprocha al director que le ofrezca
a Linda la oportunidad de ser entrevistada, declararse
injustamente condenada y argumentar una defensa,
mientras que su defendida —a saber la victima— no puede
hacerlo porque esta muerta. Y le sefiala que de ese modo
esta humanizando a Carty. Con su caracteristica amabilidad,
pero también con firmeza, Herzog le responde: “Yo no
hago un intento por humanizarla. Ella es simplemente un
ser humano. Punto”.
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La Emancipacion de Dreamworks Animation

Del género “cartoon” al adulto: cambios narrativos
en el cine de animacion
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Resumen

Con el advenimiento de la tecnologia de animacién 3D, algunos estudios se permitieron abandonar los rasgos del cartoon clasico. Asi, a partir de los
afios ochenta, el cine de animacién fue incorporando nuevos cédigos para intentar captar mas ptblico (que no fuese sélo el infantil). Es entonces
cuando, gracias al mayor realismo fotografico (aunque sin abandonar el disefio cartoon de las formas), los estudios Dreamworks Animation se lanzaron

a la produccién de una serie de largometrajes que fueron la antitesis del clasico modelo de Disney. Es decir, una serie de films que deconstruian los
estereotipos del cine infantil para reirse de si mismos, y que permitian evolucionar al cine de animacién hacia un tipo de producto mas adulto.

Palabras clave: Cine de animacién | géneros | cartoon | producciénl Dreamworks Animation.

The emancipation of Dreamworks Animation

From children’s films to adult’s: narrative changes in animated films

Abstract

Some animation studios have abandoned the features of the classic cartoon style in order to create a new view. Thus, from the eighties, the animated films
have been adding new codes to try to catch a new audience. A type of animation movies not for young people only but also for adults. Therefore, due to
the higher photo-realistic visual style, some studios, like Dreamworks Animation, began to produce a kind of films that were the antithesis of the classic

Disney model. Films that took the main stereotypes of children’s cinema to turn it into a product for the adult audience and the whole family.

Keywords: Animated films | genre | cartoon | production Dreamworks Animation.

1. Introduccién tono cémico y su desarrollo de la caricatura, sobre todo,

a la hora de adaptar los grandes clasicos de la narracién

Los productos de cine de animacién destinados a infantil.

las salas de todo el mundo han mantenido siempre un Pero lo que queremos destacar es que la animacién no
mensaje dirigido al pablico infantil y al disfrute de toda es un género, sino un método mediante el que se pueden
la familia. Un hecho que ha proporcionado a esta técnica desarrollar, a su vez, diferentes géneros cinematograficos.
unas caracteristicas muy marcadas. Entre ellas, destaca Y, por supuesto, dentro de estos géneros podriamos
el estilo cartoon, en cuanto al disefio de los personajes y hablar del cartoon, que surgié como estilo y técnica,
la eleccién de los temas, que se basa en dotar de vida y pero que acabé desarrollindose, prolongindose y
movimiento antropomorfico a seres inanimados y animales. monopolizando la industria cinematografica animada de
Aunque su valor més representativo ha sido siempre el tal manera, que hizo que se olvidasen otras formas de
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hacer animacién. Un hecho que, precisamente, provocé
que muchos tedricos catalogasen este tipo de cine como
un género propio (siempre entendiendo éste como
exclusivamente cartoon).

Ahora bien, a nivel industrial, el cine de animacién
siempre se ha visto supeditado al poder de Hollywood vy,
concretamente, al de Disney, que es la compaiiia que se
ha encargado de dictaminar qué tipo de producto iban
a consumir los espectadores de todo el mundo. Y, como
decimos, estos films siempre se han basado en unas
directrices muy marcadas. No obstante, desde finales
del siglo pasado, el cine, que ahora se encuentra bajo el
dominio de la imagen CGI y el disefio 3D, se ha esforzado
en buscar nuevos paradigmas y espectadores para este tipo
de realizaciones.

Aunque de lo que nosotros hablamos es del cartoon y de
su uso dentro del panorama cinematografico y televisivo.
Pero no como género de caricaturas, sino como medio.
Es decir, de la narracién por medio de dibujos, ya sean
digitales o tradicionales, para la integridad total de la
narracion. A pesar de que, centrandonos en el panorama
animado de Hollywood, observamos que éste se ha basado
siempre en la caricatura infantil.

Como decimos, actualmente, estos largometrajes
han ido derivado en un tipo de cine més dirigido a
adolescentes y adultos (aunque siguen incluyendo el
publico infantil). De hecho, se podria hablar de un tipo
decartoon mas dirigido a toda la familia, en lugar de uno
dirigido tinica y exclusivamente al més pequefio de la casa.
Y es que hoy en dia, en la industria del cine de animacién,
se estd planteando una nueva concepcién sobre lo que
las peliculas de dibujos animados deben implicar. De
manera que este tipo de cintas estd reinventando su
forma tradicional para convertirse en un tipo de cine
completamente diferente. Un hecho que significa que
cada vez hay mas peliculas de animacién destinadas a
adultos que al publico infantil. Ademas, la animacién
se ha introducido en otros géneros trabajando formas
cinematograficas y dirigiéndose a ptblicos que antes no le
pertenecian. Y uno de los responsables de todo ello es el
estudio Dreamworks Animation, cuya incorporacion a la
animacién 3D dejaria atrds otro tipo de realizaciones mas
al estilo Disney, como The Prince of Egypt (El principe
de Egipto, Chapman, Brenda; Hickner, Steve & Wells,
Simon, 1998) o Spirit: Stallion of the Cimarron (Spirit: el
corcel indomable, Asbury, Kelly; Cook, Lorna, 2002), y,
con Antz (Hormigaz, Darnell, Eric; Johnson, Tim, 1998),
pondria rumbo a una manera diferente de entender,
argumental y formalmente, la narracién.
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Antz se convirti en un prodigio fascinante, con una
temiética exquisita llena de dobles significados. En ella se
nos narra la peculiar visién de la idea del Superhombre
expuesta por el filésofo aleman F. Nietzsche, en el seno
de un hormiguero donde conviven mayoritariamente
hormigas obreras y guerreras. La idea de querer exterminar
al mas débil, como es el caso de las obreras a mano de los
soldados, haciéndoles excavar su propia tumba nos ofrece
una tematica adulta, bafnada de moraleja social y construida
a través de una exquisita seleccién de personajes donde se
observa una profunda evolucién en los gestos y un mayor
realismo de movimientos (Sanchez Moreno, 2009: 7-8).

De todos modos, la series de televisién ya nos habian
proporcionado nuevos conceptos en los afios ochenta y
noventa. Un ejemplo de ello son series como The Simzp-
sons (Los Stmpsons, Matt Gorening, 1989) ySouth Park (Par-
ker, T.; Stone, M., 1997); series dirigidas al pablico adulto.
Y es que este patrén de animacién, humor y critica mordaz
de la sociedad media norteamericana, ha ido en aumento a
lo largo de las tdltimas décadas gracias, sobre todo, a nue-
vos canales de difusién, como Cartoon Network (Turner
Broadcasting System), que han creado numerosas series,
como Cow & Chicken (Vaca y Pollo, Feiss, D., 1997) y Jo-
hnny Bravo (Partible, V., 1997), y la m4s reciente Adventure
Time (Hora de aventuras, Ward, P., 2010).

As{ pues, varios autores consideran el nuevo cartoon
como el mejor espejo deformante de la sociedad
norteamericana, en el que a través de la caricatura y la
burla se reflejan sus angustias, tabues y deseos reprimidos
(Wells, 2002).

[...] Las practicas industriales de Cartoon Network han
ayudado a hacer del cartoon un género legitimo para las
audiencias masivas una vez mds, trabajando para erosionar
los estigmas asociados a los dibujos animados [...] (Mittell,
Jason, 2004: 20-21).

Porlotanto,laindustria dela animacién cinematografica
también ha seguido este camino, que, obviamente, ha
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sido asimilado por todos los estudios. Pero no de manera
tan exagerada como los productos televisivos, puesto
que su objetivo no era suplir un publico por otro, sino
incluir cuantos mas mejor. De modo que, dentro de las
mayores posibilidades comerciales que ofrecia este nuevo
tratamiento, se amplié el publico al que iba dirigido vy,
consecuentemente, se incrementé la recaudacién. Asi,
resulta 16gica la adaptacién y la conversién de un cine
exclusivamente infantil a uno para todos los ptblicos.

No obstante, la importancia de Dreamworks Anima-
tion radica en el contra-cartoon que llevan a cabo. En-
tendiendo siempre este término como el contracine de
la nouvelle vague o la deconstruccion del western clasico
que desarrollaron las co-producciones europeas entre las
décadas sesenta y setenta. Porque es el nuevo dibujo que
realizan las cintas de animacién 3D de Dreamworks el
que usa el cartoon cldsico para crear un nuevo gag basado
en la mirada retrospectiva. O lo que es lo mismo, para
reirse de los estereotipos infantiles tradicionales, ademas
de construir su imagen contraria para atraer a las nuevas
generaciones y atrapar a las mayores (siempre en base a la
memoria audiovisual colectiva que Disney habia creado
afios atras).

2. La evolucién hacia la antitesis

La politica de produccién de los estudios Drea-
mworks Animation ha sido la responsable de haber cam-
biado el rumbo de la industria de la animacién mundial,
sobre todo, argumentalmente. Un hecho que se debe a la
deconstruccién que han sufrido las narraciones infantiles
clasicas en las que se basaban tradicionalmente los pro-
ductos cinematograficos animados. Es decir, al cambio de
destinatario que han buscado las nuevas realizaciones de
la compania californiana a partir del éxito de Shrek (Vic-
ky Jenson & Andrew Adamson, 2001). Ahora bien, el pu-
blico adolescente y adulto (sin llegar nunca a abandonar
el infantil) fue el objetivo que se impuso la compafia para
llegar a una cuota de mercado no asumida por la todopo-
derosa Disney, precisamente, en un momento en el que
los productos cinematograficos de ésta estaban llegando
a su declive técnico y artistico. Una época en la que la
compania del ratén Mickey no sabia hacia donde diri-
gir sus realizaciones. De hecho, intentando incorporar la
tecnologia de animacién 3D a su grafismo, como en Trea-
sure Planet (El planeta del tesoro, Andy Gaskill, 2002),
pero sin obtener sus antiguos niimeros de recaudacién,
sepultaria ya su produccién, que daria su tltimo coletazo
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“al modo clasico” mediante Brother Bear(Hermano oso,
Aaron Blaise & Robert Walker, 2003).

Sin embargo, Disney ya venia incorporando la
imagen CGI desde hacia afios, aunque para recursos muy
concretos, como en el baile de Beauty and the Beast (La
Bella y la Bestia, Trousdale, Gary & Wise, Kirk, 1991) o la
estampida en The Lion King (El Rey Leén, Minkoff, Rob
& Allers, Rogers, 1994), donde se recurre a la animacién
de particulas. Y, aunque parezca extrafio, tardé en asimilar
la imagen totalmente generada por ordenador en 3D como
un producto propio de su compania. Porque, a pesar
de que su modelo tradicional incorporaba ya en 1991
procesos de digitalizacion, sélo eran una herramienta para
dotar de mayor calidad a su linea grafica habitual en 2D.

Precisamente, en el caso de Dreamworks Animation
ocurrié todo lo contrario. En cuanto empezaron a progresar
sus incorporaciones CGI, sus narraciones abandonaron
la linea argumental que mantenian paralelamente con
Disney. Es decir, los films que antes competian en igualdad
de condiciones, publico al que dirigirse y estilo narrativo,
cambiaron totalmente con la aparicién de la animacién 3D.
Pero no seria con Hormzigaz con el que darfan el gran salto
en 1998, habria que esperar a Shrek (2001) para apreciar
este cambio de didlogo en sus realizaciones. Porque, aqui,
no estamos hablando de la capacidad tecnoldgica (que esa
si se adquiri6é con Hormzigaz), lo que estamos planteando es
el cambio de sentido asimilado por la animacién infantil,
que se iba a burlar de los modelos clésicos e iba a ensalzar la
figura como protagonista de una de las criaturas fantasticas
menos adaptadas para ello: un ogro.

Empezamos pues aqui a ver una transformacién del
héroe tradicional, cuya culminacién llegard con Shrek

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[43]



Marcos Garcia-Ergtiin Maza

en 2001, un éxito sin precedentes de la misma empresa
Dreamworks, que alcanzé un éxito sobresaliente, con la
creacién de un personaje completamente nuevo y una
historia cuyas pretensiones mas inmediatas consistian
en desmantelar los tipicos argumentos de los cuentos
clasicos y sobre todo de la empresa Disney. La idea de
que la belleza, el lujo o la fama no son todo en esta vida,
contrastaba con los constantes argumentos propios del
sello Disney (Sanchez Moreno, 2009: 8).

Lo importante es que Shrek se convirtié en un verda-
dero anticuento, cargado de ironia y falsas apariencias,
rompiendo moldes hasta transformar todas aquellas ideas
preconcebidas que hasta entonces se tenia de ogros y prin-
cesas, y dando un paso mis alld de lo que se habia conse-
guido en Antz (Sanchez Moreno, 2009: 8). Por lo tanto, no
es que se renunciaria a la estructura y narracién del car-
toon clasico, que podriamos definir de la siguiente forma:
a) Adaptaciones infantiles b) Renovacién de personajes
del imaginario infantil c) Personajes originales con forma
animal o inanimada y caracteristicas antropomorficas d)
Un antagonista al que se le niega la identificacién con el
espectador e) Personajes secundarios cémicos f) Moraleja
y mensaje educativo. Lo que realmente ocurrié fue que se
utilizé este modelo para construir su contrario.

Este dltimo punto, el mensaje y sentido de la moraleja,
lo presenta D’Espésito (2002) de la siguiente manera:

Hay una férmula Disney practicamente inalterable. El
tronco es un relato construido de manera tradicional; las
ramas mds gruesas son las peripecias de los protagonis-
tas, las mas pequefias son los gags protagonizados por los
personajes secundarios (siempre una galeria colorida, va-
riada y cémica). Hay un climax o confrontacion final se-
guida por un cuadro coral que cierra el relato a la manera
del “y fueron felices para siempre”. La musica, omnipre-
sente, ritma y complementa el movimiento dibujado; el
dialogo tiene poca importancia y el color refleja el animo
de situaciones y personajes. El tejido de estos elementos
logra la densidad de las peliculas. Los films Disney tienen
algo de didactico: son relatos de crecimiento, donde el
protagonista habrd de encontrar su lugar —fisico y mo-
ral- en el mundo (las familias quebradas son, pues, una
necesidad).

Asi pues, a pesar de que Shrek se concibiese para todo
tipo de audiencias, ya que muchas de sus peculiaridades se
basaban en gags no comprensibles para el ptblico infantil,
se trata de un film que consigue mantener la atencién y
hacer disfrutar a los mas pequenos. Todo ello a pesar de
exigir un conocimiento amplio en cuanto a la temética y la
iconografia infantil cl4sica. Y es que sélo los espectadores
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adultos, cuya infancia habia transcurrido alimentdndose de
los anteriores productos cinematograficos de Disney, eran
capaces de extraer al completo la carga de total ruptura y
renovacién que posefa el film.

No podemos hablar de peliculas de animacién como
material audiovisual destinado exclusivamente al publico
infantil sino que, con mayor frecuencia, los guionistas de
estas producciones establecen continuos guifios y dobles
lecturas que se dirigen a los espectadores adultos, y pasan
desapercibidos por los menores. Sin embargo, tienen una
gran acogida entre los nifios que disfrutan y se entretienen
con el visionado de estas historias también para mayores
(Porto Pedrosa, 2010:12).

De modo que, como ya hemos comentado anterior-
mente, toda la fresca relectura elaborada por Dreamworks
responde a la ruptura con el género. Por lo tanto, aunque
el cine de animacién no se trata de un género cinemato-
grafico en si mismo, el tipo cartoon si lo es. De hecho, La
comunicacion y representacion estereotipica responde a la
clasica asignacién de identidad y roles de género (Porto
Pedrosa, 2010:12).

Pero las producciones han buscado enriquecer y exa-
gerar la comedia. O lo que es lo mismo, quitar inocencia
a las mismas (aunque el mensaje moralista nunca abando-
nase los argumentos). Todo ello en un entorno cinemato-
grafico en el que las peliculas animadas han tenido que re-
clamar su espacio. Porque, hoy en dia, el cine industrial ha
incorporado la imagen digital y, por lo tanto, la animacién
a los codigos del cine tradicional. Un indicador de que la
animacién ya forma parte de cualquier produccién, puesto
que todas incorporan escenarios, layouts y personajes rea-
lizados mediante un software 3D.

Sin embargo, es el cambio de paradigma argumental
lo que ha llevado a la total renovacién de Dreamworks
Animation. Un cambio que se evidenciaba de manera clara
en la temdtica de sus primeras realizaciones. Asi pues,
no debemos olvidar que, durante los primeros afios, sus
producciones CGI competian, no tecnolégicamente, sino
narrativamente, con las realizaciones del estudio Pixar. De
modo que es normal que, tras el estreno de Hormzigaz, Pixar
estrenase A Bug’s Life (Bichos: una aventura en miniatura,
Lasseter, John, 1999), o que tras Finding Nemo (Buscando a
Nenzo, Stanton, Andrew, 2003 ), Dreamworks lanzase Shark
Tale (El espantatiburones, Letterman, Rob; Jenson, Vicky
& Bergeron, Bibo, 2004). Aunque esta rivalidad se ha
acabado diluyendo con el paso de los afnos debido, en
gran parte, a la competitividad y el asentamiento de otros
grandes estudios de animacién, como Blue Sky Studios,
Sony Pictures Animation, etc.
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Como decimos, la rivalidad ha dejado de existir a
medida que otras companias han empezado a generar sus
realizaciones de animacién 3D. De manera que ya no se
compite en los términos que comentdbamos anteriormente.
Sobre todo, porque la autonomia de Pixar y Dreamworks se
ha visto limitada al ser compradas por Disney y Paramount,
respectivamente. Asi, los que antes sélo formaban parte de
la distribucién, ahora poseen mas poder de decisién en los
futuros proyectos. Consecuentemente, esto ha hecho que
muchos de los productos hayan variado su filosoffa. Sin
embargo, ha sido una circunstancia mas dafina en Pixar,
que ha visto como su originalidad se ha sustituido por el
tradicional argumento clésico de Disney y la produccién
de numerosas secuelas de sus éxitos precedentes, que en el
caso de Dreamworks Animation.

Ahora, parece que el virus de realizar secuelas de los
grandes logros obtenidos es un mal que poseen todos los
grandes estudios de Hollywood, incluido Dreamworks.
Asi, no es de extranar la sobreexplotacién que dicho
estudio ha realizado con su gran novedad cinematografica
de la época, Shrek: Shrek 2 (Adamson, Andrew; Asbury,
Kelly & Vernon, Conrad, 2003), Shrek the Third (Shrek
tercero, Miller, Chris; Hui, Raman, 2007), Shrek Forever
After (Shrek, felices para siempre, Mitchell, Mike, 2010),
ademds de con la sagaMadagascar (Darnell, Eric; McGrath,
Tom, 2005). Pero esto es un hecho légico, ya que, ademis
de las intenciones de repetir los niimeros de recaudacion,
las secuelas han permitido ahorrar en la produccion
por medio de los disefios y el material guardado de sus
realizaciones precedentes.

Precisamente, esto ha favorecido que los estudios de ma-
yor capacidad, como es el caso de Dreamworks, se puedan
permitir llevar a cabo varias producciones a la vez. Es decir,
que puedan ofrecer un producto en varias épocas del afio,
ya que no debemos olvidar que los éxitos de taquilla del
cine de animacién dependen en gran medida de sucesos es-
tacionales. Y es que, aunque antes fuesen films dirigidos a
los mas pequefios, ahora lo son para toda la familia, y esto
provoca que las épocas de vacaciones sean también las mas
reclamadas para sus fechas de lanzamiento. De modo que,
con el abaratamiento de costes y la rapidez de trabajo que
las secuelas les permiten, pueden realizar varios lanzamien-
tos al afio. Un hecho que estd llegando a limites incluso exa-
gerados. Porque, revisando los datos y el informe anual de
la compania, observamos que tienen pensado estrenar tres
titulos para el 2014 —-Mr. Peabody and Sherman (Las aven-
turas de Peabody y Sherman, Minkoff, Rob), How to Tra-
in Your Dragon 2 (Cémo entrenar a tu dragén 2, DeBlois,
Dean) y Home (Johnson, Tim)— y otros tres para el 2015
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-B.O.0O. (Leondis, Tony), Kung Fu Panda 3 (Jennifer Yuh
Nelson) y The penguins. Films basados, uno en un guién
original, otro en una produccién anterior, y el Gltimo en una
historia literaria infantil u otra produccién anterior a su vez.

3. Discusion

Pero, independientemente de la capacidad de produc-
cién de la compafiia, es precisamente su estilo renovador
el que le ha hecho sobresalir sobre otras realizaciones de
caracter animado. Un estilo que no se basa Ginicamente en
el desarrollo de la caricatura y la adopcién de iconos del
género adulto, sino también en la incorporacién de cé-
digos cinematograficos que en teoria no le pertenecian a
este tipo de trabajos. Y es que, a pesar de ser todas cintas
cémicas, circulan por terrenos audiovisuales aprehendidos
a lo largo de toda la historia audiovisual. Un ejemplo cla-
ro, para entendernos, seria Rango (Gore Verbinski, 2011),
film distribuido por Paramount pero no realizado por
Dreamworks. Una cinta que se basa en el género western y
que utiliza sus estereotipos y lenguaje propios para crear
sus gags cémicos sobre el Oeste americano. Un estilo, pre-
cisamente, adoptado a raiz de la factura de los trabajos del
estudio que nos ocupa.

De la misma manera, en 2014, el primer estreno del
estudio californiano ha sido Mr. Peabody and Sherman (Las
aventuras de Peabody vy Sherman, Minkoff, Rob, 2014).
Un film de aventuras —dirigido por un antiguo miembro
de la compania Disney— que plantea la historia de la
humanidad para construir su comicidad en base a la figura
de Leonardo da Vinci, Tutankamén o Robespierre. Sin
embargo, lo importante es que el film se basa en el show
de Mr. Peabody and Sherman, que era una seccién de The
Rocky and Bullwinkle Show. Una serie de animacién de la
década sesenta dirigida a nifios y a adultos. Un predecesor
de las series americanas de los afios 80 y 90 que, gracias
al bajo coste de produccién y la utilizacién de pocas
iméagenes por segundo, basé su éxito en el argumento y
en los elaborados guiones. Y aqui, cémo no, se incorpord
la traduccién de los sucesos histéricos que investigaban
Mr. Peabody y Sherman como docentes y entretenidos
para los nifios, y graciosos y renovadores para los adultos.
Por lo que no es de extranar el interés de Dreamworks
Animation en realizar un largometraje con la tecnologia
digital actual basado en este argumento, ya que éste se
ajusta perfectamente a su filosofia narrativa.

Ahora bien, como decimos, no se trata tan sélo de re-
novar los personajes y la audiencia. O lo que es lo mismo,
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no se trata de convertir a un caracol en uno de los animales realizando de manera que la leccién se adquiere por medio
mas rapidos del momento —Turbo (Soren, David, 2013)- o dela madurez y el reconocimiento de los errores cometidos
un oso panda en un ser agil y deportista —Kung Fu Pan- (exactamente igual que en las edulcoradas narraciones
da (Osborne, Mark; Stevenson, John Wayne, 2008)— ni un clasicas de Disney). Asi, aun empezandoMegamzind como el
leén en un depredador cobarde y afeminado —Madagascar viillano, al final se convierte en el héroe. De manera que el
(Darnell, Eric; McGrath, Tom, 2005), por no hablar de que impulso proviene, concretamente, del punto de equilibrio
un pececillo se convierta en el terror de los grandes tibu- creado para que converjan la histérica visién adulta con
rones —Shark Tale (El espantatiburones, Letterman, Rob; la inocente (y nueva) mirada infantil. Es por ello que E/
Jenson, Vicky & Bergeron, Bibo, 2004)- aqui, la antitesis va origen de los guardianes utiliza también personajes del
mas alla. El valor real de las producciones de Dreamworks imaginario infantil (anglosajén) para quitarles su dulzura,
Animation se percibe en la incorporacién de los géneros como ya se hiciera anteriormente en Shrek.
cinematograficos, en coémo se adoptan los valores del cine Concretamente, en El origen de los guardianes, a los
de ciencia ficcién de la década cincuenta a la construccién personajes se les convierte en guerreros y soldados. Lo
de Monsters vs. Aliens (Monstruos contra alienigenas, Let- que quiere decir que su conciencia pacifica desaparece a
terman, Rob; Vernon, conrad, 2009), en los estigmas de los la hora de enfrentarse al mal. Asi pues, el entretenimiento
superhéroes en Megamind (McGrath, Tom, 2010) y en las digital pasa por la accién y la espectacularizaciéon de los
tradiciones infantiles en Rise of the Guardians (El origen de movimientos. Sobre todo, tratindose de una cinta de
los guardianes, Ramsey Peter; Joyce, William, 2012). animacién. Por lo que el film retoma las figuras infantiles
Como consecuencia, la cultura visual (adquirida histé- tradicionales, como Santa Claus, Mr. Sandman o El
rica y socialmente) se convierte en un producto totalmente Conejo de Pascua, y, quitandoles su delicadeza y santidad,
divergente al que era en origen. Por ejemplo, en Mo#nstruos los transforma en personajes aptos también para el ptblico
contra alienigenas, los monstruos se transforman en los sal- adulto: en personajes de accién.
vadores de la humanidad, a pesar de no poder desprender- Como conclusién, podriamos decir que la capacidad
se de su naturaleza destructora. Ahora bien, la moraleja se imaginativa de Dreamworks Animation, al margen de su
construye de la misma manera que en la tradicién literaria. potencial artistico, se basa en un gran conocimiento de la
Dreamworks Animation altera las imdgenes de la historia del cine de animacién y la narracién infantil. Un
conciencia visual. Es decir, los nifios siguen adquiriendo hecho, que, como la obra mas digna de la posmodernidad,
la reflexién y el mensaje educativo, pero transfigurando los convierte a sus realizaciones en las mas dignas herederas
iconos que sus padres y predecesores adquirieron. O lo que de esta industria cinematografica. Porque su originalidad
es lo mismo, la imagen ética de lo bueno y lo malo cambia, no se basa en nuevas historias, sino en el desarrollo de
pero el mensaje es el mismo. Por lo tanto, a pesar de que nuevos paradigmas que rompan con el pasado. Un hecho
en Megamind el protagonista sea el villano (que quiere que convierte a este estudio de animacién, quizas, en el
eliminar al apuesto héroe), el desenlace de la trama se sigue mayor transgresor de las normas no escritas del cartoon.
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Resumen

El presente escrito constituye una sintesis de nuestra investigacién desarrollada entre la tecnologia, la subjetividad y su abordaje desde el cine de ciencia-
ficcién. Acercamos de este modo aspectos nodales surgidos del anilisis de algunas de las peliculas trabajadas, que muestran la forma en que, en el
devenir histérico y a lo largo de distintas épocas, la subjetividad es atravesada por los cambios tecnoldgicos. Asimismo, desde un abordaje intertextual se
incorporan como parte del marco tedrico, junto a la teorfa de las representaciones sociales, aportes clave del psicoanilisis, de la genealogia y de una lectura
de los dispositivos del poder y algunas derivaciones interdisciplinarias. En nuestra investigacion, la hipétesis principal sugeria que la pregunta por el
futuro, inherente a una gran fraccion de la ciencia ficcidn, termina siendo, a través del cine, una proyeccion de representaciones presentes de cada época.
Incluso en los casos en donde el relato pretende narrar un futuro lejano, alude, de hecho, al futuro més préximo concebible, cuando no directamente al
presente del sujeto de cada momento. La observacién y analisis de las representaciones sociales en los distintos films, intenta describir entonces un futuro
posible que nos aproxima al encuentro entre una sociedad y lo que el reflejo de sus experiencias manifiestan. Asimismo, se trata de reconocer a partir
de este recorrido metodolégico, el modo en que el malestar de una cultura se abre camino a través del cine de ciencia ficcién, como expresién de una
construccién de sentido, de lo que es y espera de si misma.

Palabras clave: representaciones sociales | ciencia ficcién | subjetividad | tecnologias
Social representations and science fiction. A methodological approach to the subjectivity of time
Abstract

This paper is a summary of the research developed from the consideration of technology, subjectivity and its approach to science fiction movies. Thus, we
introduce nodal aspects arising from the analysis of films, that shows who technological change influence on subjectivity, along the historical development.
Also from an intertextual approach incorporated as part of the theoretical framework, together with the theory of social representations, we consider
fundamental contributions of psychoanalysis, genealogy and other contributions from the dispositifs of power and some interdisciplinary references. In
our research, the main hypothesis suggests that the question about the future, inherent in a large fraction of science fiction films, results in a projection
of present representations in every age. Even when the plot of the film intends to tell about the distant future, alludes to the closer conceivable future, if
not directly to the present. The observation and analysis of social representations in different films, intended to describe a possible future that leads us to
the encounter between society and the reflection of their experiences. Finally, we propound through this methodological itinerary, a way to trace how the
culture’s discomfort finds a way through science fiction, as expression of how it defines itself and what it expects of itself.

Key words: social representations | science fiction | subjectivity | technologies

I. Sobre el método: representaciones sociales y cine de un futuro que el devenir volvera presente en el corto plazo.
ciencia ficcién Las bisagras de la historia que podamos citar no son sino
parte de este proceso, en que el sujeto debe integrar “lo

La preocupacién por el futuro, que en el siglo XX se nuevo” con lo que ya conoce, a fin de interpretar la realidad
acentiia por los constantes cambios politicos, sociales, cambiante, lo que, eventualmente, puede orientarlo en sus
culturales y tecnolégicos, se vuelve parte de aquello que el relaciones sociales: un modo de incorporacién social de la
publico intenta dominar, Se trata de un futuro inminente: “novedad”, de familiarizacién con lo extrafio, propio del
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proceso de anclaje: “la incorporacion social de la novedad
puede ser estimulada por el cardcter creador y auténomo de la
representacion social...”, y, a la vez, “la familiarizacién de lo
extrano’ hard prevalecer los antiguos marcos de pensamiento,
alinedndolo en lo ya conocido... Comprender algo nuevo es
hacerlo propio y también explicarlo” (Jodelet, 1986:491-492).

No obstante, atin con su caricter dindmico y variable,
las representaciones sociales (RS) mantienen, en distintos
momentos, la estabilidad suficiente como para ser objeto de
su reflejo en el cine como medio masivo y, en particular, en
el cine de ciencia-ficcién, como género pasible de recrear
escenarios no admisibles por las formas de expresion
realista. En este aspecto —y eventualmente, con el aporte
de otras teorfas, cuando resulte pertinente— nuestro trabajo
consiste en mostrar que la pregunta por la tecnologia y por el
futuro —inherente a gran parte de la ciencia ficcién— termina
siendo, a través del cine, un reflejo de las representaciones
sociales presentes de cada época. Y que, atin en los casos
en los que el discurso del cine pretende narrar un futuro
lejano, alude, de hecho, al futuro mds préximo concebible,
cuando no directamente al presente del sujeto en cada
momento. Es por ello que entendemos que la subjetividad
es atravesada constantemente por los cambios tecnoldgicos
y los nuevos dispositivos socioculturales que generan —y que
los generan— siendo esto algo inferible tedricamente desde
el discurso histérico (y, en general, de los discursos de cada
época), pero también es algo verificable, cuando se trata de
un pasado reciente.

Lo que se presenta a continuacién es un recorrido por
algunos de los anilisis que se han realizado oportunamente
en el marco de esta investigacién. A modo de ilustraciéon
metodoldgica, cada uno ellos encuentra en la aproximacién
a un film una vinculacién posible entre la tecnologia, las
representaciones sociales y las subjetividades de época.

IL. La representacién social mitica del héroe en el cine de
ciencia ficcién

Foucault sefiala que, desde el siglo xm, un cambio
se produce en el discurso de la historia. M4s cerca de la
Biblia que de Tito Livio, los historiadores desarrollaran en
el marco de la incipiente guerra de razas, una concepcion
binaria de la sociedad. El efecto es duradero. Atn cuando
deriva en racismo biolégico y, finalmente, en racismo de
Estado, en la concepcién binaria la doctrina del Salvador,
del Mesias, seguird presente. Existird en la forma del
héroe, el predestinado a salvar la propia raza, a restaurar
su propia y antigua ley, arrebatada por los vencedores.
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El héroe tendri, desde el siglo x1x, fuertes atributos del
idealismo romaéntico alemdn. Su destino sera desatar el
Sturm und Drang, restaurar el lazo entre la sangre y la tierra.
Aun en pleno auge del culto a la ciencia y a la médquina, el
héroe romantico sera quien devuelva a su pueblo la mitica
relacién con la naturaleza. Lo que remite, a fin de cuentas,
a la dicotomia natural-bueno contra artificial-malo, que ain
perdura en el discurso ecologista.

Diversos autores proponen un paralelismo entre el
suefio y el mito, Karl Abraham (1909), Otto Rank (1908),
Campbell (1949), Asimismo, Freud (1907) en el Creador
“...a Su Majestad el Yo,
el héroe de todos los suerios diurnos asi como de todas las
novelas” (S. Freud, 1907:132). Esta relacion entre el Yo
de los suefios diurnos, y el héroe de la literatura sefiala

Literario y el fantaseo expresa:

la participacién simbdlica del héroe, como construccion
mitica, en la activacién psiquica de los arquetipos que
representa: “la figura del héroe es un arquetipo que ha
existido desde tiempos inmemorables” (Jung, 1995:73).
Entendemos, entonces que, “El mzito del héroe, es el mito
mds comiin y conocido del mundo, lo encontramos en la
mitologia cldsica de Grecia v Roma, en la edad media, en
el lejano oriente y en las contempordneas tribus primitivas.
Tiene un evidente atractivo dramdtico, y una importancia
psicoldgica menos obvia pero profunda” (Jung, 1995:110).

Nuestro trabajo consistié en explorar como esta figura
se encuentra representada en el cine de ciencia ficcién (CF),
tratando de establecer paralelismos, intentando descifrar
el entramado social en el cual los héroes contemporineos
se constituyen, que valores son rescatados, que esquemas
preexistentes mantienen y cudl es el sentido de su transfor-
macién. A modo de hipétesis, pensamos el género de CF,
como un medio moderno de expresién mitica, donde los
esquemas, creencias, arquetipos, caracterologias que cons-
tituyen las representaciones sociales que de alli se derivan,
remiten a un sefialamiento de las controversias historicas
de la cultura en la que emergen, figura de la tramitacién, de
nuevos y viejos: temores, conflictos, ideales, valores, etc.,
donde los personajes ponderados como héroes sirven como
un mecanismo de expresion actual de esos signos.

El héroe como representacion social en las peliculas
analizadas, se aleja de algtin modo de las alusiones mas
notables que podemos encontrar desde los origenes de la
tragedia -donde pueden visualizarse una composicién del
heroismo a partir de personajes que han logrado transfor-
marse en simbolos notorios de nuestra cultura-: “... de los
temas miticos que los trdgicos escogieron para sus obras, la
gran mayoria, a su vez, se refieren a los principales ciclos de
la mitologia heroica, a saber, y por orden aproximadamente
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cronoldgico, los de los Edlidas, Baco, Perseo, los Deucalio-
nidas de Etolia, Hércules, los Argonautas, los Labddcidas
de Tebas, Troya y los Tantdlidas” (Ruiz de Elvira Prieto,
2001:56). Obras que aun hoy son reeditadas, re-represen-
tadas desde una visiéon contemporanea, pero que mezclan
cualidades arquetipicas con nuevas visiones del hombre y
del mundo en su caracterizacién. Existe una variacién en
los efectos de su representacién, imbricindose en la socie-
dad posmoderna con un nuevo sentido, como sefiala Jos-
hep Campbell “Todo esto se halla lejos del punto de vista
contempordineo. El problema actual de la especie humana es,
por lo tanto, precisamente opuesto al de los hombres de los
periodos comparativamente estables de aquellas mitologias
poderosamente coordinadoras que abora se conocen como
mentiras.” (Campbell, 1972:224). Esto plantea un nue-
vo estado del arte, una nueva mirada del valor simbélico
que el heroismo acufie en la actualidad, nos preguntamos
si pueden apreciarse vestigios de la reivindicacién de las
representaciones heroicas clasicas, méds alld del quiebre
histérico que nuestra sociedad haya vivido, —alejandose
paulatinamente del valor de los simbolos— como denuncia
Campbell, donde -el mito cae como signo de una mentira-,
de alguna manera, posiblemente se presentifica, diluido
en -la liquidez que representa la nueva modernidad: “Es-
tas razones justifican que consideremos que la «fluidez» o
la «liquidez» son metdforas adecuadas para aprebender la
naturaleza de la fase actual —en muchos sentidos nueva— de
la historia de la modernidad” (Bauman, 2004:8).

Siguiendo a Eliade, “ciertos «comportamientos miticos»
perduran atin ante nuestros ojos. No se trata de «superviven-
ctas» de una mentalidad arcaica, sino que ciertos aspectos y
funciones del pensamiento mitico son constitutivos del ser
humano.” (Eliade, 1992:189). Tales comportamiento miti-
cos, se encuentran atravesados por los sucesos histéricos,
politicos y sociales que han devenido en los tltimos siglos,
diferenciandose, el lugar a ocupar por la figura del héroe
actual y el de la tragedia, el héroe contemporineo, tiene
un ingrediente que se expresa en los rincones de las acti-
vidades sociales rutinarias, alejado de las grandes proezas
sobrenaturales: “(...) si antes existian peligros generados
externamente (dioses, naturaleza), el nuevo caricter —desde
el punto de vista bistérico— de los actuales riesgos radica en
su simultinea construccidn cientifica y social... El desarrollo
clentifico-técnico se hace contradictorio por el intercambio de
riesgos, por él mismo coproducidos y codefinidos, y su critica
ptiblica y social” (Beck, 1998: 203). Sin embargo, el cine de
ciencia ficcién abre un espacio entre lo terrenal y lo sobre-
natural, en la proyeccién de los nuevos objetos temidos y las
nuevas estrategias de afrontamiento, proezas actuales que
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se encuentran atravesadas por la alusion de los avances tec-
noldgicos, de ese universo incontrolable que es la invencién
cientifico-técnica, del poder de las armas de destruccién
masiva, de la ingenieria genética o de la inteligencia artifi-
cial, por mencionar algunas. En este estado de situacion, las
sociedades, necesitan encontrar nuevos modos de expresar
sus miedos, elaborando nuevos mitos, sobre el origen y el fin
del mundo, el cine de ciencia ficcién prestd su maquinaria
para invocar esta nueva odisea. “Sz se va al fondo de las cosas,
el mito de Superman satisface las nostalgias secretas del hom-
bre moderno que, sabiéndose frustrado vy limitado, suesia con
revelarse un dia como un «personaje excepcional», como un
«héroe».” (Eliade, 1992:192).

Es por eso que, lo que observamos en nuestra investiga-
cién a partir de lo que nos acerca el cine de ciencia ficcién y
las representaciones que alli circulan es que: no son, ahora,
los dioses quienes otorgaran al héroe sus atributos, sino que
cuando existe un Oraculo (“The Matrix”) es, en verdad, un
programa informdtico. Cuando hay un futuro “revelado”
(“Terminator”), este futuro es anunciado por un viajero del
tiempo. La carga simbdlica del viejo Apocalipsis (“Revela-
cién”) ya no reside en una Escritura inamovible. De otro
modo, el héroe de la ciencia ficcién no la podria cambiar.

Se trata de un mito antiguo, pero un Aéroe nuevo,
donde “E! poderoso héroe... es cada uno de nosotros: no el
ser fisico que se refleja en el espejo, sino el rey que estd en
su interior” (Campbell, 1972:324). En esto, el héroe puede
tener, a veces, algo de Mesias, pero el mesianismo se ha
desplazado. Es ahora “la apertura al porvenir o a la venida
del otro como advenimiento de la justicia, pero sin horizonte
de espera y sin prefiguracion profética” (Derrida, 2003:60).

Lo que da lugar al nuevo héroe se sostendra en la re-
presentacién donde “lo mistico asi entendido alia la creen-
cia o el crédito, lo fiduciario o lo fiable, lo secreto... con el
Sfundamento, el saber... con la ciencia como ‘hacer’, como
teoria, prdctica y prdctica tedrica, es decir con una fe, con la
performatividad y el rendimiento tecnocientifico o teletecno-
l6gico” (Derrida, 2003:62).

En este sentido, el hAéroe es funcional a cada época ana-
lizada. En 1936 “Lo que vendr4” es un hombre de paz, que
vence por inteligencia y tenacidad. En 1956 “La Invasién
de los Usurpadores de Cuerpos” es, en realidad, un anti-
héroe que evoca al policial negro, y que sdlo tiene éxito por
azar. En 1984/1991 “Terminator” Iy II, es un elegido que
debe ser salvado, para ganar la guerra contra las maquinas
creadas por la ambicién desmedida de las Corporaciones.
En 1999 “The Matrix”, el héroe es directamente un pre-
destinado biblico, que debe combatir con la fe —en que la
Matriz es irreal- contra un poder tecnoldgico supremo, a
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fin de que los humanos despierten al deséerzo de lo real. Un
desierto incégnito que el caracter de las representaciones
sociales torna verosimil para el espectador.

IIL. E/ Origen: representaciones sociales del suefio
tecnoldgicamente inducido

En “El Origen”" se trabaja con un cruce que, de por si,
resulta convocante: el mundo del suefio es atravesado por
el mundo de la tecnologia. Y ambos estan imbricados en
el discurso manifiesto con la intervencién de intereses cor-
porativos privados. El guién y la direccion de Christopher
Nolan transforma la triada suefios-tecnologia-neoliberalis-
mo en una obra atractiva para un ptblico que, mayoritaria-
mente, no esta ocupado —es lo que se presume— en teorizar
sobre representaciones sociales, impacto psicosocial del
cine, o estudio psicolégico del suefio.

Se trata, acaso, de una obra que brinda material —al in-
terior de si misma, y al exterior del pablico que la vio— para
un extenso capitulo, pero que en esta sintesis rescataremos
algunos de sus aspectos mds importantes.

En primer lugar, es imposible tratar el tema sin remon-
tarse a Platén. Chateau despliega una buena sintesis de la
discusién sobre las visiones en la relacion entre la Caver-
nay el cine. A los fines de este trabajo, rescatemos que el
espectador —como el habitante de la caverna, y como el
sofiante— est4 inhibido en su motricidad, y hasta incluso
aletargado: “la debilidad temporaria del espectador... tan-
to puede ser denunciada... como defendida, porque ella nos
abre las puertas de lo imaginario” (Chateau, 2009:42). Y
de lo imaginario inesperado, como suele ocurrir cuando el
sujeto vive un suefo.

Desde el género, “El Origen” tributa a la ciencia-fic-
cién. Sin abundar sobre el tema, basta recordar que “para
que una hipotesis, atin la mds descabellada, pertenezca a la
cf, tiene que estar expuesta de un modo convicente, cono
st fuese una hipotesis cientifica, o por lo menos congruente
con el saber cientifico” (Capanna, 1990:17)2. Y tecnoldgico,
pues la ciencia ficcién requiere la presencia, explicita o im-
plicita pero gravitante, de una tecnologia que, al momen-
to de la creacién de la obra, todavia no exista (Abraham,
2005:21)’. En “El Origen”, el elemento hoy inexistente es
la posibilidad de inducir un suefio compartido entre varios
sujetos.

La pelicula introduce temas que pueden ser nuevos para
gran parte de los espectadores. El suefio inducido e inter-
conectado, la capacidad de saber que se esta sonando (algo
muy poco habitual), los tipos de sofiante (principal/arqui-
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tecto/secundarios), los niveles de suefnos dentro de sueos.
Y el artificio biotecnoldgico capaz de dar lugar a estos fe-
némenos.

Sin embargo, “...ninguna teoria estd suspendida en el
atre; cada una refleja una experiencia espectatorial posible
para su época” (Chateau, 2009:65). Asi, en “El Origen” se
apela a temas muy conocidos por el espectador hollywoo-
dense de 2010: 1) El objetivo de la “misiéon” es evitar que
una gran empresa se haga del control energético mundial;
2) El inconsciente del “sofiante” ataca, produciendo las
tan valoradas escenas de violencia y persecucién; 3) El
“arquitecto” puede violar leyes fisicas, lo que quien ve la
obra conoce, como minimo, desde “The Matrix”; 4) El
tiempo del suefio es distinto del de la vigilia; 5) Cobb es
perseguido por una corporacién (Cobol), y sélo podria
salvarse por el poder de Saito; 6) El propédsito de Cobb
es reencontrarse con sus hijos, lo cual remite a la repre-
sentacién de la familia y de la paternidad, por encima de
todo; 7) En Mal acttian los celos, y en Robert Fischer el
conflicto padre-hijo, que se remonta a su infancia; 8) La
biotecnologia circula como informacién social, e inclina
al espectador a aceptar la ficcién de sus artificios; 9) En
peliculas clasicas, como “Brasil” (Gilliam, 1985) o “Abre
los ojos” (Amenabar, 1997) ya se instald, masivamente, el
suefio permanente, o inducido, como posible escape a una
realidad inconciliable*. Dicho de otro modo: la propia his-
toria brinda los medios para que el pablico relacione lo
que ya conoce, para asimilarlo con lo que no conoce.

Asimismo, todo lo anterior es inherente alo que plantea
la teoria de las representaciones sociales. Moscovici (1981)
sostuvo que las mismas son una versién contemporinea
del sentido comun.

Yaen 1947 se afirmaba que “Jas peliculas [de Hollywood]
se dirigen e interesan a la multitud andnima... a la larga, los
deseos del piblico determinan la naturaleza de los filmes de
Hollywood” (Kracauer, 1985:13-14). Si Kracauer hubiese
conocido la teorfa de Moscovici (y sus derivaciones), tal
vez habria adaptado esta opinién a ella. Pero, en el fondo,
el sentido serfa similar.

Que al fundamento empresario-neoliberal se super-
ponga algo tan intimo como la culpa de Cobb por la muer-
te de Mal, que para el “despertar” se elija el tema Rzen de
Rien de Edith Piaf (irdnica referencia a la culpa de Cobb),
que el candente problema energético se combine con la
relacién padre-hijo de los Fischer, son apenas ejemplos de
la pregnancia social que puede adquirir un tema nuevo,
cuando se facilita su integracién con lo conocido. El pi-
blico masivo puede ignorar la ironia de Rien de Rien, y
probablemente ignora al hombre que suefa y es sonado de
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“Las ruinas circulares” de Borges, y al joven que agoniza
en suefios —hasta que se funde el suefio con la realidad-
de “La noche boca arriba”. Pero el critico no ignora esos
guifios, incluyendo el laberinto de Ariadne, y el juego de
espejos enfrentados que crea en un suefio en Paris. De ahi,
tal vez, la poco habitual cercania de su valoracién con la
valoracién del publico.

Por otro lado, existen inconsistencias entre el relato
filmico y lo hasta ahora establecido en la investigacién
psicoldgica sobre el suefio. Una de ellas es que, quienes
participan del suefio colectivo en “El Origen” tienen total
conciencia de que estan sofiando (a diferencia de lo que
normalmente ocurre), excepto en el caso del “sofante”
sobre cuyo suefio los otros miembros del grupo inducen e
invaden’. En esto pareciera operar, por una parte, el mito
de Hipnos, quien concedié a su amada, Endimién, el don
de dormir con los ojos abiertos (Grimal, 1991:271)°. Pero
incluso para el gran publico, que no tiene por qué conocer
el mito de Hipnos, es la biotecnologia la que permite este
forzamiento de las reglas oniricas.

En el cuarto nivel del suefio, ya en el “limbo”, Mal
advierte a Cobb que lo que a él le ocurre, una especie
de conspiracién internacional para perseguirlo, se
asemeja mucho a lo que pasa cuando las proyecciones
del inconsciente atacan al sofiante. La advertencia no es
menor. Tal vez Cobb sigue sofiando. Pero si, como sugiere
al final el giro del trompo-tétem, Cobb sigue en un suefio,
finalmente logré volver, en él, a su pais, junto a sus hijos.
Incluso en ese caso de final no-feliz, el suenio sigue siendo,
para él —como para Freud— una realizacién de deseos.

IV. The Matrix y los herederos de la sospecha
Asi como el sujeto es parte de la historia, la historia

es parte del sujeto. La historia de la nacién, de la familia,
de las instituciones, de la cultura, de la sociedad. En 1998
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algunos hablaban —falazmente— del “fin de la historia”. Era
resultado de la caida del Muro de Berlin (1989) y la implo-
sién de la URSS (1991), que habia dado por finalizada la
Guerra Fria’. Sin embargo, y atin para quienes no cono-
cieran la historia de siglos pretéritos, las tltimas décadas
habian sido convulsionadas. Al espectador adulto de las
peliculas de ciencia ficcién no le cuesta evocar —por su ex-
periencia, o la de sus padres o abuelos— las dos Guerras
Mundiales, el Holocausto, las Revoluciones y las sucesi-
vas crisis econémico-sociales (Hobsbawm, 2005:29-147).
Al mismo tiempo, el espectador vive en plena época del
neoliberalismo, donde la induccién de la satisfacciéon in-
mediata de las necesidades (reales o ficticias), generada por
el mercado (Benbenaste, 2006), choca con la realidad de
las limitaciones econémicas del propio sujeto del mercado.

Imaginar un mundo en el que los ancestros vivieron
una historia como la nuestra (y, en particular, una histo-
ria reciente), plena de conflictos y sufrimiento, es dificil
de compatibilizar con un brusco “giro hacia la felicidad
continua”. En efecto: “Las representaciones sociales. .. pro-
ceden por observaciones, por andlisis de estas observaciones,
se apropian a diestra y siniestra de nociones y lenguajes de
las ciencias o de las filosofias, y extraen las conclusiones.”
(Moscovici, 1979:335). La observacién y apropiacion de
la memoria hist6rica no puede sino entrar en colisién con
la representaciéon de un mundo sin conflictos. Se trata de
un conocimiento que las personas manejan en la cotidia-
neidad, socialmente creado y transmitido. De representa-
ciones que dan una idea de cémo es el mundo y, por ende,
de cémo no es. Que sirven de coordenadas para navegar
por la realidad social, para mantener conversaciones con
otros encontrando espacios y canales de comunicacién co-
munes: “Las representaciones individuales o sociales hacen
que el mundo sea lo que pensamos que es o que debe ser. Nos
muestran que a cada instante una cosa ausente se agrega y
una cosa presente se modifica”. (Moscovici, 1979:345).

Desde esta perspectiva, la aceptacion —por parte
del espectador— de que los futuros distopicos se basan
en la condicién de fracaso se encontraria dada en una
experiencia social de una historia de fracasos que nos
permite entender parcialmente como un espectador de
1998 al ver The Matrix puede asimilar, o sea comprender
la premisa disruptiva propuestas por el film.

Si la cultura occidental ha transitado innumerables in-
tentos de perfeccionamiento, con formulas diversas, anta-
gobnicas la imposibilidad est4 planteada desde el infortunio
de la experiencia. El objeto “mundo perfecto” se cubre de
contradicciones, entre las diversas posiciones que lo han
definido como una posibilidad y sus concomitantes fraca-
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sos. Asimismo, la objetivizacién y el anclaje de una repre-
sentacién social de tal complejidad ademas se desarrollan
con un basamento interpretativo desde el pensamiento fi-
loséfico que lo legitima.

Las representaciones sociales recogen de los quiebres
de la historia del conocimiento sesgos de sus postulados, y
la elaboracion del sentido comtin no queda apartada de los
efectos de las interpretaciones devenidas, “E# este sentido,
el enfoque de Gramsci (1970) resulta relevante porque ha
examinado particularmente las relaciones entre ideologia,
sentido comiin y ciencia. Segin su version, la ideologia en
tanto concepcion del mundo estd asociada al sentido comiin,
es el modo en el que la filosofia se instala en las masas
populares” (Castorina, 2006:15)

Martin Hopenhayn (1997) en Después del Nibilismo. De
Nietzsche a Foucault, analiza como el nihilismo ha logrado
introducirse en la sociedad contemporinea, difundiéndose
y poblando distintos enunciados, productos culturales e
imbricdndose en lo politico. Si bien los postulados de la
corriente nihilista recorren la filosofia de Occidente desde
hace tiempo, su maxima expresién e inusitada expansion
parece encontrarse en la modernidad tardia. Su lectura,
es un principio para investigar, cémo esta corriente del
pensamiento ha logrado instaurarse en diversas escenas de
la vida cotidiana. La complejidad de las formulaciones del
nihilismo pueden reducirse en nuestro objeto de estudio,
a una sospecha producto de la deconstruccién de mitos,
postulados del idealismo social y de los discursos politicos,
mas all4 de los hechos que lo evidencian, o sea el testimonio
histérico de la violencia implicita en los discursos se
da a partir de las interpretaciones que los denuncian y
desestiman. Esto implica un proceso de expansién de una
nueva visién de lo social, “Se trata de un conglomerado
cadtico, contradictorio, de creencias que se mantienen
implicitas en las practicas cotidianas y en los distintos modos
de expresion social, como el arte o las actividades juridicas”.
(Castorina, 2006:15)

Es por eso que en nuestro recorrido de analisis de
peliculas se demuestra que el siglo xX, ha sido un fiel
testigo de sus consecuencias, occidente se ha dedicado
a perpetuarse en el circulo erratico de la bisqueda de la
verdad cientifica, la performatividad social y las condiciones
objetivas del mundo. Esto produce una modificacién de
la concepcién de la realidad social y su fundamento se
sostiene en un nuevo entramado ideolégico, entendiendo el
termino como “el sistema de relaciones entre los discursos y
sus condiciones de produccion, siendo estos iltimos definidos
en el contexto de una sociedad determinada” (Veron,
1993:21). Si bien, el foco de nuestro analisis se establece
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en la observacién de las RS, la ideologia queda contenida
como un fenémeno necesario para su abordaje: “De este
modo, puede comprenderse que las Ideologias constituyen el
trasfondo de las RS, en el sentido de ser una interpretacion
del mundo sobre la que se recortan significados referidos a
objetos especificos” (Castorina, 2006:22)

El cine de ciencia ficcién en este sentido, invocara una
representacion social de la historia donde habria cierta ten-
dencia a admitir un comportamiento social no arménico
donde la internalizacién del “objeto histérico” no serian
sustentables sin el conflicto y esto lo comparte con otros
géneros. Atin cuando gran parte de las mediaciones sim-
bélicas pudieran provenir de una ficcién. En las relaciones
persistiria la competencia entre sujetos —por ejemplo, entre
dos hombres por una misma mujer— la diferencia de opi-
niones, la imposicién de algin tipo de violencia sistémica
(Zizek, 2009:10-22). En el limite, la propia violencia sim-
bélica de la instauracién del lenguaje (Zizek, 2009:75-92),
constitutiva del sujeto, crearia nuevas mediaciones inter-
subjetivas que, interiorizadas, remitirfan al conflicto.

En esto, hay una premisa esencial: el cine de ciencia
ficcién puede crear ficciones a nivel sensorial, pero no a
nivel subjetivo. Puede intervenir en las percepciones, pero
no en su internalizacién. Inevitablemente, los conflictos in-
tersubjetivos remitirfan a viejas representaciones sociales.
Y si en el intento de resolver el conflicto, el meganarrador
filmico hiciera desaparecer al “sujeto de la discordia”, no
evitarfa que el conflicto —en forma de representacion— per-
dure, dado que “la representacion sigue las huellas de un
pensamiento conceptual, puesto que la condicién de su apa-
ricidn es la desaparicion del objeto o de la entidad concreta;
pero, por otra parte, esta desaparicion no puede ser total y, a
instancias de la actividad perceptiva, debe recuperar el objeto
0 la entidad y hacerlos tangibles” (Moscovici, 1979:366).

De algin modo, la borradura de un “sujeto de la
discordia” eliminaria una parte de la realidad ficcional, y,
por eso mismo, la harfa mds fuerte, en la medida en que la
actividad de representar nos lleva “a introducirnos en una
region del pensamiento o de la realidad de la que hemos sido
eliminados vy, por este hecho, la rodeamos y nos apropiamos
de ella” (Moscovici, 1979:371). Asi, y dado que el sujeto
que interioriza y se apropia de las representaciones
interviene a la vez en su construccién (Jodelet, 2008),
terminarfa por construir nuevas representaciones, que lo
remitirian, finalmente a la sospecha de que todo cuanto
lo rodea es inverosimil cayendo de este modo la pregnacia
social del film.

Sin necesidad de pasar por esta cadena deductiva, el es-
pectador de la pelicula tiende a comprender —o, al menos,
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a intuir— que el conflicto intersubjetivo es tan inevitable
como la subjetividad. En rigor, la representacion ideal del
mundo sélo podria contar con seres humanos sin lengua-
je. Si bien en la ciencia-ficcién, las premisas no tienen por
qué ser cientificas. De otro modo no seria ciencia-ficcién
(Capanna:1990, 11-19)%. Es decir, lo que se representa en
The Matrix es que el conflicto intersubjetivo es, también,
parte del sentido comtin. Pero mas all4 de esto, siempre se
plantea una relacién dialéctica donde el sujeto existe como
tal: “El infierno son los otros”, dice Sartre. “Somos, grata-
mente, los otros”, responde Borges. Ambas proposiciones
forman parte de una misma condicién. “Algunos creian que
no teniamos el lenguaje de programacion para describir su
mundo perfecto”, dice Smith en The Matrix (1998), que
también fue “construido” con un lenguaje de programa-
cién. Con todo el respeto que nos merece la religion, tal
vez el Jardin del Edén sea uno de los pasajes menos con-
vincentes de la Santa Biblia. Sélo cuando el ser humano
cae, se vuelve mortal y trabaja, se transforma en sujeto. El
problema —y eso es lo que percibe el espectador en The
Matrix— no es la falta de un lenguaje de programacién
adecuado. Es que el mzundo perfecto no responde a ningin
lenguaje. Y sin lenguaje, no hay sujeto. Asf el cine como
acto creador, como hecho sublimado se propone ante las
representaciones sociales que tiene a su alcance: y el espec-
tador asi lo entiende, porque las representaciones sociales,
“instrumentos para comprender al otro, para saber cémo
conducirnos ante él, incluso, para asignarle un lugar en la
sociedad” (Jodelet, 1986:45), lo llevan precisamente, en
esa direccion: “La sublimacion reconoce la falta y la cen-
tralidad de lo real en lugar de intentar su “imposible” elimi-
nacién, como hace la identificacion con un ideal. La falta es
el principio organizador del espacio piiblico, comiin, creado
por la sublimacion. No hace falta decirlo, la sublimacion
tampoco es una mera gimnasia intelectual. La sublimacion
comporta la posibilidad de construir un edificio “material”
en torno al reconocimiento de lo real, al reconocimiento de
la falta que atraviesa al sujeto y al campo social.” (Stavraka-
kis, 2007:187)
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V. Metrépolis: representaciones sociales de una utopia
fascista

Es interesante lo que surge del andlisis de una de las mds
grandes peliculas de ciencia-ficcion de todos los tiempos:
“Metrépolis”. Con libro de Thea von Harbou (que pocos
afios después se afiliarfa al Partido Nazi) y direccién de su
marido, el talentoso Fritz Lang, “Metrépolis” sobrevivid
al paso del tiempo, no sélo como gran pelicula, sino
también curiosamente, como alegato contra la explotacion
de los trabajadores, tratados no como sujetos, sino como
simples engranajes de las maquinas. “Metrépolis” toma
el nombre de la ciudad donde transcurre la accién. Una
ciudad futura, ubicada hacia 2026. Que representa, acaso,
al mundo en su conjunto, como la Everytown de “Lo que
vendrd” (Cameron Menzies, 1936), y tal vez, en cierta
medida, la Aquilea de “Invasion” (Santiago, 1969). La
ciudad de “Metrépolis” tiene una divisién que se destaca
desde el principio. En lo alto viven los privilegiados: los
amos de clase alta, y sus hijos. En lo bajo, méis bajo atin
que el subsuelo donde residen las maquinas que alimentan
la ciudad, viven los obreros y sus familias. Esta division
topoldgica releja, ya, lo que el espectador medio puede
representarse sobre las clases sociales: clase alta, barrio
en las alturas; clase baja, barrio subterraneo, sumergido
incluso por debajo de las maquinas. Metaféricamente, pero
sin ambigiiedades, a lo largo de la pelicula se ird llamando
“el cerebro” a los amos de la ciudad (quienes, se nos dice,
la disefiaron), y “las manos” a los obreros (quienes operan
todas las maquinas que hacen vivir a “Metrépolis”).

En el manejo de las maquinas que hacen vivir a “Me-
trépolis”, la pelicula muestra a los obreros, literalmente,
como “piezas humanas” de un complejo que nunca se de-
tiene. Engranajes intercambiables, que trabajan hasta el
borde del agotamiento, y son relevados en el cambio de
turno. Los hijos de los amos, en cambio, disfrutan, en lo
alto de la ciudad, de deportes, placeres y diversion. Aqui,
tanto la dualidad obreros-amos como la forma en que los
obreros son desubjetivizados, hasta reducirse a piezas de
las maquinas, remiten a una doble dualidad que forma par-
te de las representaciones sociales de cualquier gran pais
industrial europeo de la época.

Por ello, es esperable en el pablico la rdpida aceptacion
de que el amo de la ciudad es indiferente al sufrimiento de
los obreros, atin cuando también sea aceptable que se le re-
conozca el rol de “cerebro de la ciudad”. Y es igualmente
esperable la rapida aceptacion de que los obreros no sélo
son explotados, sino que viven casi como esclavos, y mar-
chan casi como soldados de la Gran Guerra, aGn cuando
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sean indispensables, ya que son “las manos de la ciudad”.
La situacion que se plantea parece, asi, irresoluble.

En 1927, el Gnico lugar del mundo en el que “el cere-
bro” y “las manos” trabajan —supuestamente— en armo-
nia, mediados por “el corazén”, es Italia. El “corazén”
puede ser el Duce, o el fascismo en su conjunto. La dife-
rencia no parece tan relevante, pues, en cierto modo, el
Duce es el fascismo. Se explicitan en la obra, de tal modo,
procesos de tematizacién que “objetivan, en todo discur-
so, la estabilizacion de los sentidos. .., induciendo imdgenes
de situaciones o maneras de ser de las cosas y del mun-
do....” (Moscovici y Vignaux, 2003:10). El que no todos
los que vieron “Metrépolis” hayan comprendido la meté-
fora de elogio al fascismo italiano, sobre todo cuando este
régimen dejé de existir, no es excusa para ignorar que la
metafora existe y es clara en su época. Algo que, en fecha
tan temprana como 1946, observé Kracauer: “Externa-
mente podria parecer que Freder ha convertido a su padre;
en realidad, el industrial ha superado a su hijo. La conce-
si6n que hace equivale a una péliza de apaciguamiento que
no sélo evita que los trabajadores ganen su causa sino que
le permite apretarlos férreamente entre sus garras... rin-
diéndose a Freder, el industrial adquiere intimo contacto
con los trabajadores y de esta manera estd en condiciones
de inluir en su mentalidad. ..

En efecto, la peticién de Maria de que el corazén me-
die entre la mano vy el cerebro podria muy bien haber sido
formulada por Goebbels. El también apelaba al corazén en
interés de la propaganda totalitaria... Toda la composicion
denota que el industrial acoge al corazén con el propésito
de manejarlo; que no abandona su poder sino que lo expan-
dird sobre una region aiin no se habia anexionado: el reino
del alma colectiva. .. la disciplina mecdnica y anticuada serd
sustituida por la disciplina totalitaria” (Kracauer: 1985,
155-156). Fritz Lang emigr6 de Alemania a los EEUU
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cuando se instaurd la dictadura de Hitler. Sin embargo,
“Metrépolis” (cuyo argumento no era de Lang, sino de
Thea von Harbou) habia sido correctamente interpretada
por el Fuhrer: “Lang cuenta que inmediatamente después
de la llegada de Hitler al poder, Goebbels lo mandé a bus-
car: ‘Me dijo que muchos asios antes, él y el Fiibrer habian
visto mi pelicula Metrdpolis en una ciudad pequerna y Hit-
ler le habia dicho, en esa oportunidad, que me queria para
hacer peliculas nazis” (Kracauer, 1985:156).

VL. El precio del maiiana: control social, darwinismo
econémico y razén biopolitica

En su planteo inicial del poder biopolitico, de
1976, Foucault recuerda que se trata de un conjunto de
tecnologias para “controlar, y modificar las probabilidades
y de compensar sus efectos. Por medio del equilibrio global,
esa tecnologia apunta a algo asi como una homeostasis, la
seguridad del conjunto en relacion con sus peligros internos”
(Foucault, 1996:201). El poder soberano se ejercid,
histéricamente, del lado de hacer morir o dejar vivir. El
poder biopolitico funcionard bajo premisas diferentes:
“Mds acd de ese gran poder absoluto, dramatico, hosco, que
era el poder de la soberania, y que consistia en poder hacer
morir, he agqui que aparece, con la tecnologia del biopoder,
un poder continuo, cientifico: el de hacer vivir. La soberania
hacia morir o dejaba vivir. Abora en cambio aparece un
poder de regulacion, consistente en bacer vivir y dejar morir”
(Foucault, 1996:199).

Por supuesto, el propio Foucault advierte que ambas
formas de poder (soberano/biopolitico) no se anulan, sino
que se superponen y se articulan. La respuesta que brinda
frente a la forma en que el poder soberano puede seguir
con el ejercicio de “hacer morir”, cuando el biopolitico
consiste en “hacer vivir”, es el racismo. Este esquema,
vilido tanto en el siglo x1x (auge del racismo bioldgico)
como hasta mediados del siglo xx (auge del racismo de
Estado, con el nazismo como principal exponente), fue
variando en las tltimas décadas.

En “El precio del manana”, el poder soberano se ejerce
con el aumento de precios y la baja de salarios, que llevaran
a cada vez mas trabajadores a tener el crondémetro en cero
(es decir, a morir). Se ejerce, en definitiva, desde una suerte
de darwinismo econémico —explicitamente mencionado
por Weiss— que reemplaza al darwinismo social imperante
en etapas anteriores.

En “El precio del mafana”, el poder soberano se ejerce
con el aumento de precios y la baja de salarios, que llevaran
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a cada vez mds trabajadores a tener el crondmetro en cero,
es decir, a morir. Se ejerce, en definitiva, desde una suerte
de darwinismo econémico —explicitamente mencionado
por Weiss— que reemplaza al darwinismo social imperante
en etapas anteriores.

Sin embargo, la explicacién biopolitica subsiste, bajo
la excusa de la defensa del ambiente, es decir, la muerte
de muchos para evitar la superpoblacién. En este aspecto,
la supervivencia del mds fuerte se presenta como parte
de una necesidad inherente a cuestiones ambientales
y vitales. El medioambiente es la justificaciéon, donde
el poder legitimar el control de los acontecimientos
producidos por los individuos, poblaciones y grupos
que interfieren con acontecimientos de tipo casi natural
(Foucault, 2006:42). Se trata, por supuesto, de una
falacia. En ningtin momento se explicita, al interior de la
pelicula, si ese riesgo es real, o una simple excusa, que los
propios ricos de New Greenwich se creen. En cualquier
caso, la variabilidad temporal entre el darwinismo
natural y el darwinismo econémico queda representada.
La seleccién natural tarda millones de afios en descartar
las especies no aptas. En cambio, el sistema de seleccion
por el mercado y la tecnologia puede tardar meses en
poner a miles de personas en el desempleo, algunos afios
en sacar a empresas del mercado y solo una década en
convertir a Estados o Naciones en economias inviables
(Rivero, 2003). Es, de algtin modo, la légica subyacente
en la trama de la pelicula, pero implementada por medio
de un dispositivo biotecnoldgico.

Esta forma de “descartar” a miles y miles de sujetos,
considerados “noviables”, no es ajena a las viejas practicas
del nazismo. Sélo cambia el tipo de sujeto a eliminar, no
determinado ya por su origen (en el caso de los nazis,
lo que acertadamente llamara Milner el nombre judio),
sino por su condicién econémica. “El nacionalsocialisno
sobrevive, y hasta la fecha no sabemos si solamente como
mero fantasma de lo que fue tan monstruoso, o porque 1o
llegé a morir, o si la disposicion a lo indescriptible sigue
latiendo tanto en los hombres como en las circunstancias
que los rodean” (Adorno, 1998:15). El neonazismo, no
logra apartarse completamente de la escena politica,
y su fantasma retorna con renovadas formas. Hay una
latencia, siempre vigente de su resurgir: “si figuras
sospechosas hacen su come back (retorno) a posiciones
de poder, es exclusivamente porque las circunstancias les
son favorables” (Adorno, 1998:16). Adn con todas las
diferencias que puedan encontrarse con el neonazismo,
en la distopia de “El precio del mafiana” lalégica criminal
no tiene tanta diferencia.
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La subversion de Will y Sylvia contra el sistema
consiste en asaltar sucursales de los bancos de Weiss. Alli
se guardan dispositivos que pueden conectarse al cuerpo,
y transfieren tiempo de vida a los cronémetros (tiempo que
la banca Weiss prestaba con intereses). Por supuesto, se
trata de una serie de acciones subversivas que no atacaran
al centro del problema. Pues aunque se transfiera tiempo a
los pobres, el sistema puede aumentar indefinidamente los
precios. Y los ingenieros que, en las sombras, crean esos
dispositivos bancarios, bien pueden, en algiin momento,
cambiar la forma en que se transfiere el tiempo, para que
su robo sea imposible para Will y Sylvia.

Silos amos de New Greenwich estan convencidos de la
naturaleza “ecoldgica” de su divisién del mundo (tal como
lo estaban los nazis de la naturaleza “anti-infecciosa” de
eliminar judios), es poco lo que una persona o un grupo
aislado puede, a largo plazo, lograr. La pelicula no termina
de presentar el tipico “final feliz” de Hollywood, aunque
tampoco muestre la ruina —mas que probable— de Will y
Sylvia. Es dificil imaginar una subversién del dispositivo
en su conjunto que no pase por acentuar el punto de
colisién entre todo-limitado y #otodo, como generacién de
un ntcleo disruptivo que haga caer a todo el sistema’.

El analisis de “El precio del mafiana” permite establecer
una aproximacion a la circulacion de las representaciones
sociales sobre el poder politico y su vinculacién con
el poder econémico y tecnocientifico en el siglo XxI.
La sociedad puede estar advirtiendo esa vinculacién y
prepararse, acaso inadvertidamente, para discutir sus
consecuencias, analizar sus posibilidades y dirimir sobre
los alcances en el futuro

La observacion y analisis de las representaciones so-
ciales en una pelicula que describe un futuro posible,
nos aproxima al encuentro entre una sociedad y lo que
el reflejo de sus experiencias manifiestan. El futuro pos-
tulado en la obra implica una reflexién sobre el devenir
consciente del proceso de mercantilizacion y cosificacion
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(Habermas, 1999) que se cristaliza en representaciones
sociales, atinente a las construcciones de nuevas varian-
tes del poder. Tales representaciones estan plagadas de
matices, pertenecientes a un cumulo de experiencias
histéricas, muchas veces estremecedoras, y de transfor-
maciones, que corren en un particular sentido: el tecno-
16gico.

El padecer de una cultura, su disgusto, se abren
camino como expresiéon de una edificaciéon del sentido
social de lo que es a si misma. ¢El porvenir es acaso una
ilusién cuya construccién nos desalienta de antemano?
Las marcas del dominio del pasado, las injusticias
presentes, parecen hacen mella en las representaciones
sociales sobre un futuro dificil de prever. Queda claro
que la historia, sefiala, figura los errores, sugiere caminos
y muestra aquello que cuesta destituir. Ese es el poder de
representar, de recordar, de tramitar. Concebir lo que no
se quiere, lo que da horror, lo familiarmente intolerable,
lo siniestro. Si lo que se imagina es un horizonte con un
esquema idéntico a si mismo, acaso sea por las senales,
por las misivas de una costumbre inconciliable o una
legitima incapacidad. Pero, ahi también, se encuentra el
sujeto, que busca el limite de esa renuncia de la que ya
advirti6é Freud. El sujeto solitario frente a la maquinacién
y a la sistematizacion, luchando por la supervivencia: por
adaptarse. La subversién, es una metifora del resto de un
goce que no para de dar batalla.

VIL La Isla: representacion social del sujeto confrontado
con la angustia de muerte

El dilema que se esconde detrds de La Isla (2005)
sobre el trafico de 6rganos pone al descubierto el valor
contempordneo que adquiere la biotecnologia frente
al intento de evitacién de la muerte. En el fondo, el
fundamento de la replicacién excesiva de los trastornos de
ansiedad (detectable en esta época) se puede rastrear, tal
vez, en la percepcion de la muerte bioldgica como evento
atroz, que deberia evitarse a toda costa, en la busqueda de
una supuesta infinitud. Aunque se asista, paradéjicamente,
a un fenecer en la inmediatez, en la voragine de un ser
que parece existir sélo para el consumo, bajo las leyes
del mercado. Un problema nada menor emerge de estas
premisas: si se ha de expandir la vida a costa de otro
sujeto -en este caso, apropiandose de uno de sus 6rganos-,
quién sera ese sujeto-victima, acaso “objetivizado” por
el mercado, y quien ser4 el sujeto con derecho a evitar la
muerte.

Etica y Cine Journal | Vol. 5| No. 112015

La transformacién de sentido que esto conlleva es uno
de los dilemas de la actualidad: “Los desarrollos cientificos
y los avances tecnolégicos abonan maniqueamente la ilusion
de eternidad, embalsamando los cuerpos vy extraiiando a la
vida del pulsar del tiempo” (Vega, 2009:73). A partir de la
medicalizacién y la hospitalizacion, la sociedad se enfrenta
a un intento de aniquilacién del acto piblico de morir y del
miedo concomitante, intento que parece general el efecto
inverso, pues, “al contrario, ha dejado volver sinuosamente
los antiguos salvajismos bajo la mdscara de la técnica medica.
La muerte en el hospital, erizada de tubos, estd a punto de
convertirse en una imagen popular, mas terrorifica que
el transido o el esqueleto de las retoricas macabras” (Ariés,
2011:685). En el intento de expulsion, la muerte se intenta
encubrir bajo el manto de terror que le provee la técnica.
La invisibilizacién del moribundo, la lucha por soslayar
el ritual de la angustia, en vez de humanizarla, trata de
negarla. Huir de la muerte, es la tentacion de Occidente.
El encuentro del sujeto con su finitud “retrocedié y dejé la
casa por el hospital: estd ausente del mundo familiar de cada
dia. El hombre de hoy, al no verla con la suficiente frecuencia
y de cerca, la ha olvidado: se ha vuelto salvaje, y pese al
aparato cientifico que la envuelve, crea mds trastornos en el
hospital, centro de la razon y la técnica que en el dormitorio
de la casa, centro de las costumbres de la vida cotidiana”
(Ariés, 2012:258).

La muerte no es un concepto invariante, sino que
muta su definicién, su interpretacién y su desarrollo a
partir de cuestiones histérico-culturales. Se encuentra
atravesada por distintas configuraciones psicosociales,
que signan experiencias distintas sobre el fenecer de
lo uno, de lo otro y de la comunidad. La filosofia, la
religidn, la historia, la ciencia, la politica, la econdémica,
el arte, en fin, todo lo que hace a la cultura, son fuentes
de transformacién que interpelan la posicién del sujeto
confrontado con la angustia del no-ser. Ariés muestra
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cémo, desde la disposicién resignada de la Edad Media
hasta la angustia individualista del actual Occidente, la
mirada a la muerte se ha ido transformando, acusada
de creencias y construcciones sociales en absoluto
universales. Fundamenta, en sus multiples investigaciones
sobre el tema sombrio, elementos que ofrecen una mirada
singular sobre la psicologia: la evolucion de la actitud del
hombre enfrentado al fin de la vida (Ariés, 2011).

Hoy el sujeto se encuentra en situacion de jaque frente
a la necesidad de tramitacién de la muerte. La posicién
maquinal en la que el sistema lo sitda, el desarraigo de la
muerte en la escena cotidiana, tiende a sumirlo en la ilusién
de una inagotable amplificacién de la existencia, que se
aproxima a las propuestas de quienes propagandizan la
tecnociencia como un medio de expandir la sobrevida.
El hecho no es casual: desde la industria vinculada a
la actividad médica hasta los sectores interesados en
que el sujeto olvide que existe para algo mds que para
el consumo se producen movimientos sistdlicos que
“manipulan la muerte, la cortan a rebanadas, <donde> el
ser para la muerte, meditado desde siempre en las religiones
y filosofias, se ha convertido en una especie de defecto
técnico contingente y temporal. Donde la muerte de un
hombre es mds una impotencia contingente de la medicina,
un accidente técnico, por llamarlo de algiin modo que un
destino necesario” (Hottois, 1991:58).

Es bien conocido que la perplejidad y la angustia del
sujeto ante la muerte, ante lo inevitable de su finitud, ha
sido una preocupacién del sujeto occidental desde sus
origenes. El siglo XX cambia, como en todo el resto de
sus manifestaciones, la mirada sobre el problema. Ya con
Heidegger, del ser ante la muerte se transita a un ser para-
la-muerte, no pudiendo ser entendida la muerte s6lo como
un fin biolégico, sino como el fin de una vida incesante.
“Es cierto que el ‘exitus’ no coincide con el concepto del
fenecer” (Heidegger, 2011:241). En la vida, el ser se
interroga sobre lamuerte y vive interpretando el fenémeno
de la facticidad, y afirma el filésofo: “El <fin> del estar en
el mundo es la muerte”. Sin embargo, el ser-abi (dassein)
logra escaparse de la preocupacion de morir, dado que la
cotidianeidad le otorga otras preocupaciones. La angustia es
inevitable, en tanto, “la angustia ante la muerte es angustia
‘ante’ el mds propio, irrespectivo e insuperable poder-ser”
(Heiddeger, 2011:251), diferenciandose esta angustia del
miedo a dejar de vivir. Indica Vattimo que “la muerte es
definida por Heidegger como la posibilidad permanente de
la imposibilidad de todas las otras posibilidades mds acd
de ella que constituyen la existencia. Estas posibilidades
pueden ligarse en un continuum, en un contexto movil
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vivido como historia, s6lo si no son absolutizadas, si el ser-
ahi, en otros términos, no asume ninguna de ellas como la
tnica y definitiva. Aquello que permite no absolutizar las
singulares posibilidades —produciendo asi una insuperable
discontinuidad de la existencia— es la decision anticipadora
de la propia muerte” (Vattimo, 1992:75). Sin embargo,
tanto el ser-para-la-muerte, la muerte como posibilidad
permanente de la imposibilidad de todas las otras
posibilidades, parece ser inaceptable, conscientemente,
para el sujeto. De ahi que, en un desarrollo mds profundo
—que supera el objetivo de este recorrido— la actitud del
sujeto del siglo xx de la que habla Ariés sea, casi, una
consecuencia de lo que Heidegger postula, atin cuando el
sujeto no sea consciente de ello.

La actitud que podria tomar el sujeto en tanto ser-
para-la-muerte (parte esencial del dassein) es, en rigor,
contrapuesta a la actitud del simple miedo a dejar de
vivir. Este tltimo es la fuente de todos los miedos, y
dard lugar a respuestas religiosas —sobre todo en el
pasado-y a bisquedas de infinitud desde la tecnologia
—cada vez mis en el presente. En definitiva, la ciencia —
en este caso, representada por la biotecnologia— estaria
tomando su poder de la misma fuente de la que abrevo
la religion. Y sila actitud del sujeto —como es previsible-
es la del miedo a dejar de vivir, su representacién del
alcance de la biotecnologia como medio para no dejar
de vivir serd proporcional a lo que los medios masivos
le trasmiten sobre los progresos —y posibles progresos—
de esta disciplina. Si esta representacion tiene lugar y
es masivamente compartida, se acerca notablemente
—como minimo— a una clase especifica de RS: las
vinculadas con la suspensién de la finitud a través de
la tecnologia. La angustia ante la muerte seria en tal
caso, en el sujeto occidental del siglo xx1, confrontada
por la clase de representaciones sociales vinculada con
eso que, cada vez mas, se acerca a la medicina y se aleja
del milagro.

Las dos sociedades mostradas en “La Isla” permiten
elucidar dos clases de representaciones sociales que,
mas alld de sus similitudes y diferencias al interior de
la pelicula, reflejan sendas clases de representaciones
que, contrapuestas, coexisten en vastos sectores de la
sociedad occidental. Por una parte, las vinculadas con
el darwinismo econémico, la salvacién individual con
indiferencia de los otros y la tecnologia como promesa
de infinitud. Por otra, el secreto deseo de justicia,
de heroismo y de lealtad. Secreto, y probablemente
Gtil para la identificacién con los personajes, pero no
necesariamente para la vida cotidiana.
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Sin embargo, la propuesta va mis alld. Independien-
temente de que los guionistas o el director hayan sido
conscientes del hecho, no es menor la verificacién de que
Lincoln comenz6 a adquirir las habilidades y la memoria
de su “original”, y la simétrica constatacién de que el
resto de los clones seguira el mismo camino, lo que se
explicita en la obra. De alli que Merrick decida matar a
todos los clones, y destruir la instalacién —lo que sélo se
evita por la intervencién de Lincoln, Jordan y Laurent—.

El hecho no sélo no es menor, es central. Se le esta
sugiriendo al espectador que los clones no son clones.
Que su subjetividad no depende de si mismos, sino que,
al cabo, serdn iguales en casi todos los aspectos a sus
“originales”. Se invierten los términos de la ecuacién:
los clones, que deberian ser sujetos por derecho propio,
pueden terminar percibiéndose como subsumidos en la
misma trama social de la que salieron sus “originales”.
Por una parte, esto acentta el rol homicida —o mas
bien genocida— de Merrick y sus aliados. Por otra,
atenda el efecto de considerar sujetos a esas creaciones
biotecnolégicas. Hay una trampa intelectual, que
resulta muy util para disipar las dudas del espectador.
No se llega, siquiera, a la alegoria de Pinocho. Acaso
a la sociedad actual, con su angustia frente a la finitud,
le resultaria dificil aceptar que, después de todo, si se
puede pagar por ello, se tiene derecho al clon propio,
sin importar que sea o no un sujeto. La subjetivizacion
vicaria de los clones no hace més que eludir el problema

de fondo.

Referencias

Etica y Cine Journal | Vol. 5| No. 112015

VIII. Conclusién

En la exposicién aqui realizada, basada en una sintesis
de nuestra investigacion atin vigente, intentamos demostrar
la existencia de una interaccién entre historia, tecnologia
y subjetividad. La misma, pensamos, resulta indispensable
en el momento de analizar la forma en que el relato cons-
truido por el cine de ciencia ficcién tributa a los procesos
que hacen a las representaciones sociales, en una doble via
que hace, a fin de cuentas, a la dialéctica permanente entre
el reflejo de una representacién social y la induccién de la
misma desde un discurso cinematografico que pretende es-
pecular con los procesos histéricos, la imbricacion tecnol6-
gica, el futuro y el impacto que todo ello tiene en la humani-
dad. Mis especificamente, esta investigacién nos permitié
Indagar, con el apoyo heuristico disponible, las represen-
taciones sociales relativas al futuro —inmediato y mediato—
que, en distintos momentos, circularon en las sociedades
occidentales. Asimismo, pudimos relacionar lo anterior con
el ritmo de implantacién de las innovaciones tecnolégicas,
tratando de detectar las claves que hacen a las posibilidades
y los limites del cine de ciencia ficcién, para reflejar las re-
presentaciones sociales de cada época analizada.

Para finalizar, el estudio de las representaciones socia-
les nos permitié ademds, un abordaje intertextual y dia-
légico con distintas corrientes y disciplinas, en base a la
expansion pragmadtica de su uso, que se inaugura con el
advenimiento del concepto de Thematha desarrollado por
Moscovisci (2003) y vinculado al analisis filmico.

Abraham, C. (2005): Borges y la ciencia ficcién. Buenos Aires: Quadrata.

Adorno, T. (1998): Educacion para la emancipacién. Madrid: Moratia.

Aries, P. (2011): Morir en Occidente. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.

Aries, P. (2012): El Hombre ante la muerte. Buenos Aires: Taurus.

Asimov, 1.(1999): Sobre la ciencia ficcion. Buenos Aires: Sudamericana.

Beck; U. (1998); La sociedad del riesgo, Hacia una nueva modernidad. Paidés. Barcelona.

Benbenaste, N.(2006): Psicologia de la Sociedad de Mercado. Buenos Aires: JVE.

Campbell, J. (1972); El héroe de las il caras. Psicoandlisis del mito; Fondo de Cultura Econémica. México.

Capanna, P. (1990): Estudio Preliminar. En Capanna, P. (comp.): Ciencia Ficcién Argentina. Antologia de cuentos. Buenos Aires: Aude.

Castorina, J. A. y Barreiro, A (2006): Las representaciones sociales y su horizonte ideoldgico una relacién problematica en Boletin de

Psicologia, No. 86, Marzo, 2006, 7-25. Buenos Aires.
Chateau, D. (2009): Cine y Filosofia. Buenos Aires: Colihue.

Derrida, Jacques, (2003). El siglo y el Perdén seguido de Fe y Saber. Ediciones La Flor. Buenos Aires.

Eliade, M. (1992); Mito y Realidad; Editorial Labor S.A.; Espafia.

Foucault, M. (1998): Un didlogo sobre el poder. Barcelona: Altaya.

Foucault, M. (2006): Seguridad, territorio, poblacién. Buenos Aires: FCE.

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online



Gabriel Guralnik y Claudio Damian Pidoto Etica y Cine Journal | Vol. 5| No. 112015

Foucault,M. (1996): Genealogia del Racismo. La Plata: Caronte.
Freud, S. Obras Completas, Ed. Amorrortu, Argentina, 2009, 24 T.

Ghiso, A. (2005): Una forma de intervenir en el mundo. Pedagogia para un mundo que puja por ser. En revista Aportes, (V) 58, pp.37-50.
Colombia, ISSN 0122-8773.

Grimal, P. (1991): Diccionario de mitologia griega y romana. Barcelona: Paidés.

Habermas, J. (1999): Teoria de la Accién Comunicativa I: Racionalidad de la accién y racionalizacién de lo social. Buenos Aires: Taurus.
Heidegger, M. (1938): La historia del ser. Buenos Aires: El Hilo de Ariadna., 2011.

Hobsbawm, E. (2005): Historia del siglo xx. Buenos Aires: Critica.

Hopenhayn, M. (1997): Después del nibilismo, de Nietzsche a Foucault, Andrés Bello, Barcelona.

Hottois, G. (1991): E/ paradigma Bioético, una ética para la tecnociencia. Barcelona: Anthropos.

Jodelet, D. (1986):“La representacion social: fenémenos, concepto y teoria”. En: Moscovici, Serge (comp.). Psicologia Social I1.

Jodelet, D. (2008):“El movimiento de retorno al sujeto y el enfoque de las representaciones sociales”. En Cultura y representaciones
sociales, Ano 3, N° 5. México DF: UNAM, Instituto de Investigaciones Sociales.

Jung, Carl, G. (1964); El hombre y sus simbolos. Paidés. Barcelona, 1995.
Kracauer, S. (1985): De Caligari a Hitler. Una historia psicoldgica del cine alemdn. Barcelona: Paidés.
Moscovici, S. (1981): Psicologia de las Minorias Activas. Madrid: Morata.

Moscovici, S. y Vignaux, G. (2003): “El concepto de themata”. En Moscovici,S. (comp.): “Representacdes sociais”. Petrépolis: Vozes.
Traduccién de la Catedra de Psicologia Social, Facultad de Psicologia, UBA.

Moscovici, S. (1979): El Psicoandlisis, su imagen y su piblico. Buenos Aires: Huemul.
Nathan, T. (2012): La nueva interpretacién de los suefios. Buenos Aires: Capital Intelectual.

Pidoto, C. (2012): Posicionamiento Etico en el cine frente al Trafico de érganos humanos. En Etica y Cine; IT Congreso Internacional
Online; Facultad de Psicologia, UBA, Marzo - Noviembre 2012.

Pidoto, C. (2012): Representaciones sociales de la biotecnologia en el siglo xx1: “La isla” (2005). IV Congreso Internacional de
Investigacién y Practica Profesional en Psicologia x1X Jornadas de Investigacion VIII Encuentro de Investigadores en Psicologia del
Mercosur. Facultad de Psicologia. Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires.

Pidoto, C., Guralnik, G. (2012): Representaciones sociales del suefio tecnolégicamente inducido: El origen (2010). IV Congreso
Internacional de Investigacién y Practica Profesional en Psicologia X1x Jornadas de Investigacién VIII Encuentro de Investigadores en
Psicologia del Mercosur. Facultad de Psicologia. Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires.

Pidoto, C. Guralnik, G. (2011): La representacién social del Héroe y Las marcas de época del siglo xx, En V congreso Marplatense de
psicologia. Facultad de Psicologia, Universidad Nacional de Mar del Plata. Diciembre 2011.

Pidoto, C., Guralnik, G. (2011). Terminator y The Matrix: representaciones sociales ante la irrupcién de nuevas tecnologias digitales. 11T
Congreso Internacional de Investigacién y Practica Profesional en Psicologia XVIII Jornadas de Investigacién Séptimo Encuentro de
Investigadores en Psicologia del Mercosur. Facultad de Psicologia, Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires.

Pidoto, C., Guralnik, G. (2012): Colisién del Todo-limitado y el No-Todo desde la Biotecnologia (2012). En Etica y Cine; IT Congreso
Internacional Online; Facultad de Psicologia, UBA, Marzo - Noviembre 2012.

Pidoto, C., Guralnik, G. (2013). Metrdpolis: representaciones sociales de una utopia fascista. V Congreso Internacional de Investigacion
y Prictica Profesional en Psicologia XX Jornadas de Investigacién Noveno Encuentro de Investigadores en Psicologia del Mercosur.
Facultad de Psicologia, Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires.

Rivero, O. (2003); Los estados inviables: No-desarrollo y supervivencia en el siglo xx1; Catarata; Madrid

Platon (1988), didlogos III, Fedon, Banquete, Fedro, Espafia: Editorial Gredos. Ruiz de Elvira Prieto, A. (2001) La tragedia como
mitografia, en Cuadernos de filologia clasica: Estudios latinos, ISSN 1131-9062, N° Extra 1, 2001 (Ejemplar dedicado a: Estudios
mitograficos). pags. 55-88.

Stavrakakis, Y. (2007): Lacan y lo politico. Buenos Aires. Prometeo-UNLP.
Vattimo, G. (1985): El fin de la modernidad: nibilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna. Barcelona: Gedisa.

Vega, D. (2009): “Biopolitica, Biopoder, Bioética”. En Fantin, J.C. y Fridman,P., Bioética, Salud Mental y Psicoandlisis. Buenos Aires: Pole-
mos.

Veron, E. (1993), La semiosis Social, Fragmentos de una teoria de la discursividad, Gedisa, Buenos Aires.

Zizek, S. (2009): Sobre la violencia. Buenos Aires: Paidés.

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[61]



Gabriel Guralnik y Claudio Damian Pidoto Etica y Cine Journal | Vol. 5| No. 112015

Filmografia

Amenabar, A. (1997): “Abre los ojos”. Madrid: Canal+ / Las Producciones del Escopién.

Cameron, J. (1984) Terminator. USA, color, sonora — 108 minutos — Titulo original: The Terminator

Cameron, J. (1991) Terminator 2. Francia/USA, color, sonora — 137 minutos — Titulo original: Terminator: Judgment Day
Cronenberg, D. (1983): “Videodrome”. Toronto: CFDC.

Gilliam, T. (1985): Brasil. Londres, Inglaterra, color, sonora — 131 minutos — Embassy International Pictures. Titulo original: Brazil
Lang, F. (1927): Metrépolis. Alemania, B&N, silente — 153 min (147 min) —Titulo original: Metropolis

Nolan, C. (2010): “El Origen”. EEUU/Inglaterra/Canad4/Francia/Marruecos/Japén: Warnes Bros./ Legendary Pictures/Syncopy. 148
min. Titulo original: Inception.

Santiago, H. (1969). Invasién. Argentina, B&N, sonora — 123 minutos

Siegel, D. (1956): La Invasién de los Usurpadores de Cuerpos. USA, B&N, sonora — 80 minutos — Titulo original: The Invation of the
Body Snatchers Tarkovsky, A. (1972): Solaris. URSS, Color, sonora — 165 minutos

Wachowsky, A y Wachowsky, L.(1999): The Matrix. Sydney: Warner Brothers.

! “El Origen” fue estrenada en julio de 2010. La impresionante recaudacién que se consigna tuvo lugar en sélo seis meses (fuente:

imdb.com). Con 8 nominaciones, gané 4 premios Oscar. Lo cual no es un gran indicador, si no se lo relaciona con el hecho de haber
recibido en total 102 nominaciones y 80 premios en diversos festivales y academias de todo el mundo.

2 Seglin Asimov, para que un relato sea bueno como ciencia ficcién “tiene que haber... pruebas de que el escritor sabe de ciencia...

basta con referencias casuales, pero las referencias tienen que ser correctas” (Asimov, 1999:303-304). No es la opinién dominante en la
actualidad. En “El Origen” no se cumple esta premisa (tal vez adrede). De hecho, se sabe que “se suefa a intervalos..., en el momento
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Resena de libro

Nociones de psicoandlisis para estudiantes de cine y de psicologia,

de Cristina Daneri

L. El inconsciente y la repeticion

Hiroshima mon amour (Alain Resnais, 1959)
I1. El espejo y la agresividad

Persona (Ingmar Bergman, 1966)

IIL. El complejo de edipo y el complejo de castracién
Edipo Rey (Pier Paolo Pasolini, 1967)

IV. La angustia

La hora del lobo Ingmar Bergman1967

V. El objeto de amor y el objeto de deseo

El cielo protector (Bernardo Bertolucci, 1990)
VI. Duelo y melancolia

Europa (Lars von Trier, 1991)

VII. Neurosis y psicosis

VIII. Esquemas, ejemplos y graficos

IX. Consideraciones sobre la ética en cine
X. Epilogo

Cristina Daneri es autora de tres libros de poesias,
Fragmentos poéticos (Editorial Nueva, 1990), Entreverario
(Editorial El otro, 1996) y Poemas parabarrocos (Editorial
Devenir, 2011). Residié veinte anos en Madrid, donde
recibié premios por su labor poética, publicando variedad
de articulos de psicoandlisis, cine, literatura y pintura.
Como anticipo de su préximo libro, reproducimos su
articulo “Prohibicién de EticArte —De la etiqueta a una
ética del arte”, (Eudeba, 1999), que ha devenido un clasico
entre estudiantes de psicologia y de cine.

Prohibicién de EticArte
De la etiqueta a una ética del arte

Justifica el neologismo del titulo la necesidad de
sintetizar la idea del comentario y ser breves.

Entre los criticos y la etiqueta se repite con cansadora
frecuencia la costumbre de etiquetar.

A diferencia del buen artesano que conoce y transgrede
las historias de sus artes, al artista auténtico, sea menor
o mayor!, la ética impone una superacién del discurso
fundado por obras anteriores y significativas, por ejemplo,
de las Meninas de Veldzquez a las de Picasso, asi como
alguna eficacia renovadora dentro de una tradicién,
subversiva de las representaciones colectivas dominantes
o predominantes (el guién de Hzroshima... que crea una
trama original, develando a las “estrellas” protagonistas su
posicién de objetos de un discurso-Otro).

Un escritor 1990 sabe que ya no se puede escribir como
Baudelaire, ni siquiera como Artaud. Un musico de fin
del siglo xx, que tampoco puede hacerlo como Mozart o
Schoemberg.

Simplemente porque han pasado a ser algo dado, ya
realizado (debes ser como el modelo, no debes ser como tu
modelo: prohibicién del incesto).

Si para hablar de la ética del héroe proyectamos una
pelicula de Spielberg, tenemos ahi una muestra de un buen
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artesano que conoce su oficio. Pero formalmente no hay
nada de una ética de las formas: se trata de un reproductor a
quien no le interesa reflexionar sobre cémo la subversién de
los modos del decir inciden en los contenidos de lo ya dicho
y sus efectos alienantes o desalienantes para el publico.

Separacién entre quienes reflejan —repetir casi sin dife-
rencias— y quienes reflexionan sobre su labor —repeticion
en la diferencia.

En sintesis, un artista tiene prohibido fascinarse
mientras inventa, pero no cuando trabaja o investiga. Por
el contrario, debe atravesar las indiferencias propias de la
ideologia de su época.

Para el espectador, que sélo disfruta de él, el arte “es
un amor”, un algo “encantador”, si predomina el deseo de
consumo y suefio.

Para los autores, a la inversa, se trata de pasion: entre
obligacién y deseo.

Desde los significantes que dan sentido a su vida deben
enfrentarse con lo que no significa nada: un punto opaco
en el espejo.

Algo que no refleja nada. La muerte. Para transfigurar
lo muerto en lo nuevo. Los rellenos de lo novedoso en
vacio del que partird un decir comprometedor o develador
que no queda en un mero decir.

1
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Para hacer La Sagrada Familia -Gaudi- hay que tomar
la catedral de Burgos y jugar con ella a los médicos, lo cual
no debe ser muy cémodo; luego habria que romperla un
poco, casarla con Santa Maria de las Flores, comprarse
una estampita, enojarse con la curia, ir al circo, no ser
indiferente a los catalanes, odiar sus formas rigidas, dejarse
de hacer Gracias para alcanzar lo grandioso: transformar
la adoracién por el Nifio en pasién por los nifios.

Aun mas evidente en el parque Guell, la voluntad de
investigar como ellos en inventar un nuevo idioma: 7zas-
acote.

La ética burlesca de Gaudi desacraliza lo grandioso del
infierno, lo dado del paraiso y despeja cierta grandeza.

La diferencia entre el Jardin Zoolégico y Mis Ladrillos,
por un lado, y el parque Guell, por otro, consiste en una
sucesion de actos que separan la recreacion dela creatividad
para luego hacer del espacio recreativo un enorme almo,
un monumento a la Gracia. Después de Gaudji, recrear es
otra cosa: otras casas —no tan bellas, pero mas calidas— para
el ser de un viejo gran amor por los pequenos.

Con la serie negra del dltimo Goya, tenemos un ejemplo
accesible para nedfitos. Claro que cuando la vemos, ya no
es la muerte. Nada tiene de aburrida.

Tampoco “era un decir”.

Dejamos aparte el problema de las diferencias entre artistas menores y mayores (Lorca / Cervantes, Mahler / Berg, etc.), aunque

planteamos que en el segundo caso se trata de sujetos que producen mutaciones en la historia del arte, el lenguaje, y desde luego, su
realidad social. Los artistas menores, aunque algunos nos maravillen producen cambios y hechos funcionales pero no inmutan la lengua.

El genio es un inventor.
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Cuando éramos nifios existia un “juguete educativo”
(aunque entonces no se lo llamaba asi) que llevaba por
presuntuoso nombre “El cerebro magico”. Consistia en
un panel rectangular separado en dos hemisferios. El lado
izquierdo formulaba preguntas y el lado derecho proponia
respuestas. Cuando se hacia coincidir unas con otras, un
artificio eléctrico encendia una pequefa lamparita en
caso en que la respuesta fuera efectivamente correcta. El
dispositivo venia acompafado de distintas plantillas, lo
cual permitia ejercitar el “cerebro” en dreas tan diversas
como geografia, historia, matematicas...

Aunque frente a las poderosas computadoras de
bolsillo actuales la sola descripcion del dispositivo suena
ridicula, digamos que “El cerebro mdégico” generaba
en su momento una secreta fascinacién. La clave de su
interés radicaba justamente en el asombro. En ese efecto
de sorpresa, de pase vertiginoso, que tan bien conoce

Federico Luduefia a través de la magia teatral. Magia a la
que nos abisma en este libro, y que consiste en producir la
tlusién de lo imposible en los espectadores.

¢Cual es el valor de esta analogia? La clinica nos ensefia
que la f6rmula para superar una imposibilidad no es “todo
es posible”, sino “lo imposible sucede”. Lo real/imposible
no es una limitacién a priori que deberia ser tomada en
cuenta, sino el dominio del acto, de las intervenciones que
pueden cambiar las coordenadas de ese acto mismo. En
otras palabras, un acto es mas que una intervencién en el
dominio de lo posible: como lo sugiere Slavoj Zizek, u# acto
cambia las mismisimas coordenadas de lo que es posible y asi
crea retroactivamente sus propias condiciones de posibilidad.

Lo imposible sucede es un enunciado ético situacional. Y
Federico Luduena lo demuestra a través del fascinante
escenario de la magia. El mismo psicoanalista y mago, se
formé en el Magic Castle, el mitico centro de la mundial
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ubicado en Los Angeles, California, donde obtuvo varias
distinciones en Olimpiadas Magicas. También enamorado
del cine, estudi6 guién en la UCLA y es autor de muchos
de los més agudos comentarios de peliculas disponibles en
la literatura analitica.

Y como no podia ser de otra manera, en este libro
sobre magia el cine tiene un lugar privilegiado. No solo
en el imprescindible capitulo que le dedica, sino a lo largo
de toda la trama. Como cuando explora el mundo de la
memoria a partir de clasicos como “Eterno resplandor de
una mente sin recuerdos” o “Memento”, pero también
a través de un delicioso pasaje de Hannibal, de Thomas
Harris —la novela, no el film, aunque hablando de memoria
visual, es imposible recrear el paisaje de Florencia alli
citado sin las imdgenes de Anthony Hopkins y su exquisito
recorrido por los aposentos del palacio albergado en sus
recuerdos.

En la misma linea de una prosa rigurosa y encanta-
dora, retornan las preferencias del publico entre Larry,
Curly y Moe, los personajes de Los Tres Chiflados, para
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situar la eficacia de las predicciones en un truco de ma-
gia. O las referencias a series contemporaneas, como The
Big Bang Theory o Black Mirror para establecer los al-
cances y limites de los artificios tecnolégicos frente a la
incertidumbre de la existencia. Y siguen Maraton de la
muerte, Forrest Gump, Renassaince Man... y tantas otras
que merecerian un indice aparte —sugerencia para una se-
gunda edicién!

En sintesis, estamos ante una obra de lectura impres-
cindible, uno de esos libros que como “El hombre que
calculaba”, de Khalil Gibran, siempre queremos tener a
mano. Para reeditar un experimento que agilice nuestra
mente, para recrear un pase de magia, en fin, para confir-
mar que, como en el amor, en la politica o en la ética, tam-
bién en el arte de la prestidigitacidn, lo imposible sucede.

Slavoj Zizek, dedicé uno de sus libros a Tinz, el mate-
rialista dialéctico mds joven que existe. Federico Luduena
dedica el suyo a su hijo Max, que comienza a asombrarse.
Con todo deleite acompafiaremos a estos nifios, haciendo

asi nuestro el conjuro del tiempo.
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