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Resumen

Este articulo pretende realizar una exploracion sobre la emergencia de una forma estética de representacion de
la imagen que, a pesar de que se haya identificado con una expresién posmoderna, responde a un estilo que se
remonta a la Antigliedad Clasica. Referida a la parcelacién del cuerpo en detalles y fragmentos (Calabrese), en esta
forma de representacion influyen los medios desde los que se realiza —como la fotografia, donde la parcelacion del
espacio es una de sus caracteristicas basicas— pero su verdadera trascendencia reside en las derivaciones que tiene
en otras estructuraciones del conocimiento.
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Abstract
This article intents to explore the emergency of an aesthetic way of representing images that despite of the fact it
has been identified with a postmodern expression, it responds to a style that dates from the Old Classic Period.
This style refers to the detailed fragmentation and parceling of the body (Calabrese). This way of representation is
influenced by the means from which it is created, such as photography, where parceling spaces is one of its basic

characteristics. However, it real transcendence lies on the derivation that it has on other knowledge structures.

Keywords: Representation, body, parceling, detail, fragment.

Desde ciertas obras literarias, como Cien afos
de soledad hasta las tecnologias de exhibicién cine-
matografica tipo Imax, la aspiracién totalizadora ha
sido una constante en la representacion del mundo
del arte, aunque el ser humano “estd condenado a
conocer fragmentariamente la realidad, constrenido
por las limitaciones y las carencias linglisticas que

le dominan” (Gémez Redondo 1994: p. 129). En
su busqueda de una ilusoria completitud, precisa
en su practica introducirse en los meandros, para
lo cual habia antecedentes en técnicas como una
proximidad en la narracién conocida como omnis-
ciencia —con sus pretensiones de saber absoluto— o
la mirada subjetiva en el lenguaje cinematografico.
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El interés que anima este ideal opera a partir de
una focalizacién (fragmentacion) en componentes
multiples (detalles), antecedidos por una pregnancia
relacionada con la humanidad mas rotunda.

La estética posmoderna

El valor de la estética de desmembracion radica
en que las partes se constituyen como fetiches. El
procedimiento esta presente no solo en la cultura
visual que la sociedad mercantil explota con cre-
ces, sino que se remonta a sutiles manifestaciones
pictéricas como uno de los mas destacados 6leos de
la Escuela de Fontainebleau, el retrato de Gabrielle
d’Estrées y la Duquesa de Villars durante su bafio
(Figura 1), en donde el gesto de la primera sefializa
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y atrae la mirada del espectador hacia una seccién
particular, de alto contenido erético, en el cuerpo
de su hermana: “The process of demarcation, sustai-
ned throughout the painting, is ultimately a process
of selection; that is, of exclusion” (Pacteau, 1994:
p. 59), mas que el anillo presumiblemente de la
coronacion de Enrique IV que la otra sostiene. La
demarcacion se realiza plena y exitosamente: se
pierde el marco original y se instaura otro, de nue-
vos e invisibles limites.

La fragmentacion se desarrollaria a lo largo de
la historia del arte! y fundaria las bases técnicas
de la cinematografia. Su escala de planos habria
[levado, por ejemplo, a la exageracién de planos
cerrados —que permiten sugerir la proximidad de

Fig. 1. Fontainebleau. Gabrielle d’Estrées y la Duquesa de Villars (hacia 1594).
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un objetivo-ojo, como el decorado de una habita-
cién a través de un marco en forma de agujero de
cerradura—. En general, son planos que vienen a
articularse como el epitome del voyerismo, pues,
siguiendo a Virilio, los mirones no atienden mds
que a los detalles sugestivos, intensivos, y este inte-
rés también pasa a extenderse, en la difusion masi-
va de mensajes, a la imagen publica (1989: p. 85).

Aunque no constituyen un monopolio de la
postmodernidad, tanto el detalle como el fragmen-
to? intervienen en la conformacién de tendencias o
gustos de una época —la actual- caracterizada por
la asistematicidad, la inestabilidad. Pertenecen, para
Calabrese, a un conjunto amplio de rasgos —como
la disgregacion, el aglutinamiento, etc.— que, si
bien no se agotan en la visualidad, se enmarcan e
interactGan con una serie mas amplia de fenémenos
culturales definitorios del siglo XX —el ritmo y la
repeticion, la inestabilidad y la metamorfosis...—.
Esta tendencia artistica evoca un regenerado estilo:
el barroco, redesignado en el nuevo contexto como
neobarroco (1989: p. 31) en tanto lo opuesto a lo
clasico —al equilibrio, al orden, a la mesura, a las
certezas— el mundo se revela mas fluctuante, mas
en crisis, en experimentacion.

Separados Unicamente por efectos aclaratorios,
el fragmento y el detalle generan sus respectivos
estilemas en cuanto a produccién y a recepcién se
refiere. El tedrico italiano distingue cuatro variables
de fenémenos de gusto a nivel de produccién y
recepcion. De la produccién de detalles cada vez
mas autbnomos, menciona la extremada valoracion
formal de algunas innovaciones tecnolégicas, como
los usos de la camara lenta, las diferentes angulacio-
nes de las retransmisiones deportivas (que generan
un debilitamiento de la realidad a favor del efecto de
hiperrealidad del espectdculo masmediatico), mien-
tras que la produccion de fragmentos se hace pecu-
liarmente clara con la emergencia de lo que llama
“objetos-contenedor” (cualquier programa televisi-
vo, por ejemplo, que contenga fragmentos de otros).
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El nivel de la recepcion de detalles hace alusién a la
“estética de la alta fidelidad”, ligada a la reproduc-
cién mediante el aislamiento de una porcién de la
obra, como es el caso de algunos instrumentos que
nacen bajo el lema del placer del detalle (el televisor
de pantalla plana, las camaras de alta resolucion, el
reproductor de discos de méaxima fidelidad). Por dlti-
mo, la estética de recepcion de fragmentos surge de
una ruptura de la continuidad e integridad en una
obra, de la que se extraen fragmentos de sus contex-
tos de pertenencia y se recomponen a partir de una
nueva organizacién: desde las antologias autorales
hasta el personalisimo (y efimero) texto visual que
se configura con el mando a distancia (Calabrese,
1989: pp. 98-105).

Cuando el fragmento se convierte
en todo

La singularizacién del elemento no implica
una sustraccién de los efectos del contexto, puesto
que, como dice Arheim, “depende de ellos para
obtener una parte indispensable de la informa-
cion” (1971: p. 38). Una vez cumplida su funcién
de referenciar, el entorno queda reducido a mero
prolegémeno en detrimento de los puntos focales.
Es decir, que, habiendo resaltado debidamente su
pertenencia al sistema de donde proceden, los
fragmentos interrumpen su vinculo de referencia
con respecto al todo de donde son extraidos y de
cuya presencia ya no dependen. Declinan, por
tanto, a su antigua condicion de miembro —de
detalle- de algo mas para reconstituirse en ele-
mentos de una nueva totalidad que los convierte
en su propio entero, su propio todo. En términos de
Calabrese, “el fragmento se transforma é/ mismo en
sistema cuando se renuncia a la suposicion de su
pertenencia a un sistema” (1989: p. 90): es el reino
del pensamiento metonimico.

En su estudio de la pintura holandesa del siglo
XVII, Alpers llamaba la atencién sobre una doble
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fragmentacion: la del ojo del espectador que se
aisla del resto de su cuerpo en la lente —en la ima-
gen—, y la de la porcioén aislada del resto del objeto
y del resto del mundo (1987: p. 134). Pero el XX,
es el siglo caracterizado por la disgregacion: no es
casual que corresponda a la difusion del cine, a
cuya base, solo desde un nivel meramente técnico,
se encuentra la articulacién de unidades de signifi-
cacioén (plano, escena, secuencia).

Ya en la misma fenomenologia de la cinema-
tografia, su unidad minima, el fotograma, inaugura
la volatilizacién de la realidad. La composicion de
la banda imagen lo corrobora, con su expresion
minima —las imagenes fotograficas (fotogramas)—,
como también consta en la organizacién secuen-
cial de las vifietas —aunque “e/ montaje cinemato-
grafico no es [...] tanto el inicio de un troceamiento
como el final de un proceso de disgregacion que
empieza mucho antes”, dice Catala (1993: p. 76)
con respecto de las disociaciones entre imagen y
sonido, tras la constataciéon de la independencia
entre cuerpo y voz introducida por el cine sonoro
y prolongada en el doblaje-.

Su precedente directo, la fotografia, instauraba,
en efecto, una fragmentacion que Dubois concibe
doble: temporal —fija, detiene el acto del curso del
tiempo petrificandolo en una especie de instante
vacio que corta de golpe (una suerte de fuera de tiem-
po), en contraposicion con la pintura, donde el artista
(re)compone la imagen (a pinceladas) en el lienzo-y
espacial —corta, extrae, selecciona, separa piezas de
su marco, lo que implica la existencia de un resto, de
un fuera de campo (1986: pp. 143-160)-: un proceso
de elecciones y exclusiones que, en realidad, com-
pete a la estructuraciéon de todo discurso. Aunque su
uso se difunde a raiz de sus aplicaciones fotograficas
y mas tarde filmicas, el fuera de campo habia sido
llevado a la practica también en la pintura del Gltimo
cuarto del siglo XIX —de Degas y Caillebotte —en virtud
de lo que lo que Aumont cuestiona como contamina-
cion por efecto de la convencion fotogréfica -y cuyas
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criticas se contrarrestan con la sugerencia implicita a
prolongar, de manera imaginaria, el marco mas alla
del corte- (2002: p. 238).

La fotografia reproduce el funcionamiento de
la mirada en la que ya, desde el mismo posiciona-
miento visual —el encuadre—, se impone una seg-
mentacion entre el espacio recortado por el interés
y la existencia de esta porcién no cubierta —solo
que la cinematografia es mas susceptible, antes
que la imagen fija, de solventar este espacio inexis-
tente porque contiene la posibilidad de desplegar
el encuadre mévil (travellings, panordmicas...) o
fijo (basicamente contracampos) (Aumont, 2002: p.
239)3 —. En realidad, esto corresponde a dos de los
principios del cine formulados por Béla Balazs, en
cuanto a la sistematizacién de la naturaleza y las
técnicas filmicas: la variabilidad de distancia (entre
el espectador y la escena) y de encuadre (angulo y
perspectiva) (1978: p. 27), los cuales, a diferencia
del teatro, posibilitan un mayor movimiento visual
del voyerista —que, por definicion, es todo especta-
dor- en los limites de la contemplacién.

El medio audiovisual es proclive a las expe-
rimentaciones visuales que plantean nuevos tipos
de fragmentacion como el estilo de representacion
denominado telepantalla (multiscreen) en tanto
ampliacién del dispositivo de pantalla partida (split
screen). Si bien se utilizé, durante los afos cincuen-
ta, para mostrar al unisono a los interlocutores de
las llamadas telefénicas, el pionero habia sido Abel
Gance en su sistema de triple pantalla (Catala, 2004:
pp. 77, 85). El efecto resultante admite el despliegue
y la posibilidad de seguimiento simultdneo de las
formas respectivas de comunicacién corporal y ver-
bal, solventando las necesidades idealistas del cine
total de Bazin. El propésito de su uso es combinar
las posiciones —por lo general antagénicas— de los
actores en conflicto e integrarlas en un solo plano
—un espacio descentrado y desplazado del espacio
real (Catala, 2000: pp. 56-57)-. Catala dedica una
consignacion exhaustiva a estos perfiles de vision
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desde su genealogia, cuyo corolario es un cambio
en la configuracién canénica de plano-contraplano/
campo-contracampo que funda la reversibilidad
absoluta del espacio y que queda cubierta por un
solo plano visual. Las aplicaciones mds recientes
son las secuencias iniciales de Femme Fatale (2002)
de Brian De Palma —cuya trama se articula, precisa-
mente, alrededor de un fotégrafo (un voyerista)- o
bien la serie televisiva 24 de Jon Cassar (2002-2005)
rodada en tiempo que simula ser real. Esta forma,
que permite “la exhibicion simultinea de puntos
de vista, elimina la burda identificacion entre punto
de vista de la cdmara y punto de vista del autor o
del espectador”, ademds de ser una mirada des-
corporeizada que “va al encuentro del espectador,
en lugar de ser la prolongacion de la suya propia”
(Catala, 2004: p. 100).

Claro que no solo la fragmentacion visual,
sino narrativa, sea acaso un sintoma general que
alcance su paroxismo con una pelicula tan atipica
dentro de los canones de la estructura narrativa de
la industria estadounidense como Elephant (2003)
de Gus Van Sant, en la que, desde una estética
minimalista, se procede a la diseccién de un hecho
con antecedentes histéricos —un acontecimiento
(traumdtico)- que deja sus partes desperdigadas y
sin recomponer?.

Por lo demds, la descomposicién dentro de
la unidad se patentiza hoy en la construccion de
cualquier historia en cualquier medio, lejos de
la linealidad tradicional que organiza la base.
En la literatura, la ruptura con los lineamientos
clasicos se formaliza con la antinovela Rayuela
(1963) —segln la calificacién del propio Cortazar—,
entramada como un conjunto de piezas cuya dis-
posicion se delega en el lector, quien tiene la posi-
bilidad de leerlas bien siguiendo el orden temporal
y casuistico lineal hasta poco mas de la mitad del
libro (en que concluye) o bien en forma disgrega-
da, pero aun asi bajo el criterio conservador: la
guia del organizador textual (el narrador) ~hecho
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que, asimismo, subraya su preeminencia—. Pese a
que una estructuracion de ese tipo ya habia sido
ofrecida también por otro escritor latinoamericano,
Alejo Carpentier, en su relato “Viaje a la semilla”
(1958) —o incluso anteriores, como John B. Priestley
con sus obras Time and the Conways (1937) o An
Inspector Calls (1937)-, el procedimiento pretende
revolucionar los parametros existentes sacando a
la luz lo que Zizek llama “la contingencia radical
del encadenamiento de los hechos” (2002: p. 122).
Esa es la razén por la que ni siquiera un filme de
vanguardia tan interesante y a primera vista tan
subversivo como [rreversible (2002) puede abs-
traerse a la légica tradicional de construccion
narrativa. Gaspar Noe recurre a un procedimiento
—la reversién del tiempo filmico- que, si bien no
es cinematograficamente novedoso —con anteriori-
dad habia sido empleado por Cocteau-, estd en la
base de la totalidad de la construccién. La pelicula
rompe con el modo sucesorio de narracion a través
de una estructuracién de secuencias claramente
diferenciadas que desafian al tiempo, es decir, que
operan mediante un deslizamiento diegético desde
el término hasta el principio para converger en un
paraje comin de reminiscencias quevedianas: la
muerte —de ahi la sentencia inicial (y final, que es
lo mismo) le temps detruit tout—. Sin embargo, la
estructura es irremediablemente lineal: habiendo
retrocedido su fraccién (secuencia) correspondien-
te, a cada segmento no le queda otro remedio que
echar a correr hacia adelante, hasta recular en un
punto préximo donde se habia interrumpido la
continuidad, en una pertinaz —parafraseando el
titulo del libro que contiene el mencionado cuento
de Carpentier— guerra contra el tiempo. En otras
palabras, que incluso aun cuando las imagenes
se muestren literalmente “marcha atras”, el segui-
miento avanza hacia delante: lo metaférico se
mezcla con la visién y lo topolégico en la comple-
ja construccion del tiempo®.

En todo caso, no se puede negar que tales inten-
tos de alterar la organizacién narrativa constituyen
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parte de un mismo proyecto de cambios experimen-
tales, caracteristico de una época que se encamina a
subvertir la linealidad tradicional (progresiva) de las
narraciones. Por lo demas, estas pasan a representar-
se a través de una posmoderna valoracién de saber
—la de las imagenes—, de gran poder de evocacién
-0 invocacién- (sobre todo en funcién de garantes
de la memoria histérica): aunque basta considerar
cualquier noticiario o documental televisivo —que
estructura la historia a partir de las imagenes—, el
acontecimiento paradigmatico son las paginas web
con su posibilidad de accesar o desplegar en suce-
sion hojas de informacion andloga por medio del
uso de enlaces (links). Tal organizacién del conoci-
miento suscitaria precipitados (pre)juicios de la red
a modo del de Eco, que la concibe como “una gran
libreria desordenada” (en Gubern, 2004: p. 134),
cuando lo que deja en evidencia es tan solo una
distinta disposicion del saber respecto a la organi-
zacion jerarquica, sistemdtica, de las bibliotecas tra-
dicionales —la de hipertexto e hipermedia que fun-
ciona de acuerdo con el método rizoma de Deleuze
y Guattari (1988)-, metaforizada por Borges en la
matematicamente organizada biblioteca de Babel,
que parece como si tuviera la peregrina aspiracion
de colmar el infinito.

El cuerpo mutilado

La argumentacién precedente podria pres-
tarse al equivoco de interpretar la fragmentacién
como un fenédmeno propio de las experimenta-
ciones vanguardistas con la imagen, abocadas a
su diseminacion. En realidad, la representacion
mutilada remite a los fragmentos arqueoldgicos
de la Antigliedad Clasica. Su valoracién se llego
a recuperar con posterioridad, aunque habria de
atravesar una historia del descentramiento “desde
los margenes en los que se ubicaba al donante en
el Quattrocento, al centro humanista y de ahi a la
explosion cubista, a la fragmentacion postmoderna
y a la desaparicion” (Martinez-Artero, 2004: p.
221), dado que las nuevas formas de entender la
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realidad imponian, a su vez, nuevos canones de
representacion de la identidad.

Pero, de cualquier modo, el siglo prédigo en este
tipo de formulaciones seria el XX. Dentro de su ampli-
sima obra, Magritte, por ejemplo, lleg6 a disponer la
representacién corporal desde la fragmentacién. Oleos
como Le palais d’une courtisane (Figura 2), se constru-
yen sobre la imagen —por cierto recurrente— de un tor-
so desnudo femenino confusamente enmarcado en la
pared de una habitacién. Especial mencién merece, a
ese respecto, L'évidence éternelle (Figura 3), en donde
secciona, desde escalas casi indiferenciadas de planos,
cinco areas frontales de un desnudo femenino. Se trata
de una composicién que se encamina a desestructurar
la convencion del arte (nudista) clasico, como sefala
David Sylvester: normalmente la distancia que media
la relacion visual ante cualquier cuerpo se focaliza en
detalles, pero se tiende a recordarlo como la suma de
sus partes, y este cuadro en particular parece objetivar
el esfuerzo de restituir, desde la memoria, una materia
que mentalmente se visualiza y se representa en el arte
como un entero (1969: p. 8). El procedimiento viene
a ser el mismo al que el plastico belga recurre con
posterioridad en la escultura, en La folie des grandeurs
(1967) —pero, esta vez, desde una estructura tripartita—,

Fig. 2. René Magritte. Le palais d’une courtisane (1928).
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con base en el 6leo del
mismo nombre (1961).

En el arte contem-
pordneo, la fragmen-
tacion corporal se ha
prestado especialmente
para fines metonimi-
cos, de la manera en
que lo ha hecho, por
ejemplo, Lucian Freud
en algunas de sus obras,
como Polly, Barney and
Christopher ~ Bramhan
(1990-1991) y Parts of
Leigh Bowery (1992),
donde, seglin apunta
Martinez-Artero (2004),
se refuerza la magni-
tud de la parte mostra-
da (el regazo paterno
y los genitales, respec-
tivamente): “En ambos
cuadros, lo elegido por
Freud del sujeto particu-
lar adquiere importancia
como sefia de identidad
significativa” (2004: p.
247), sellando la expropiacién de esta funcién al
rostro, sede en la que tradicionalmente se tiende a
concentrar la expresividad.

i

Fig. 3. René Magritte. [’évidence
éternelle (1930).

En el cine, los tables en torno a la muerte
intervenfan en la representacion clasica de oculta-
cién —pues los cuerpos ocupaban un lugar fuera de
campo y los primeros registros representaban a los
cadaveres con los ojos cerrados, como si durmieran-.
Acontecimientos como la Segunda Guerra Mundial
influyen en su visibilidad hasta formalizarse, con
Hitchcock, la mostracién de su descuartizamiento
(Castro de Paz, 2000: p. 123)°. Bufiuel también es
otro de los grandes directores que sienten particular
fascinacion por la desmembracién, al punto tal que

Revista EMGEMA 35(70-71), 2012

asi organiza la presentacion no de Un chien andalou
(1929) (Figura 4) que se mantiene a lo largo de su
filmografia con especial énfasis en ciertos momen-
tos, como en la etapa mexicana, La vida criminal de
Archibaldo de la Cruz (1955), en donde la parcela-
cién de ciertos 6rganos como piernas, revela cierto
fetichismo, como lo lograba con la mirada subjetiva
que, en el caso del soberbio protagonista Francisco
Galvan, convergia, en E1(1952), en los pies de Gloria;
parcelacién que, como fotografica, también es inhe-
rente al medio. Como quiera que fuere, el modelo de
esta puesta en escena, que no solo se limita al moder-
no cine de terror, contribuiria, asimismo, a construir
una mirada curiosa, intrusa, que, al focalizar su
atencion en los puntos mas mérbidos, converge en la
seccion. Inexorablemente, ello da pie a la puntualiza-
cion del detalle, lo que habra de inaugurar una nueva
tendencia estética, en sintonia con las experimenta-
ciones sobre las posibilidades técnicas del medio.
Se trata de una forma de representacion que se ha
venido generalizando en el lenguaje cinematografi-
co, puesto que participa en la conformacion de una
tendencia visual que se interesa (y se deleita) por la

Fig. 4. Luis Buhuel. Un chien andalou (1929).
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descripcién pormenorizada, la cual necesariamente
ha de proceder por el camino de la fragmentacién y
de la inestabilidad, aun cuando no tenga que ver solo
con la muerte o con la erética.

En general, la concepcion y la presentacion
de fragmentos corporales hacen asumir sus partes
como integrantes de una totalidad que, con mayor
fuerza que en cualquier otra imagen, no estd inclui-
da dentro de los limites del marco y que ha de pro-
longarse imaginariamente fuera. La mutilacién cor-
poral es probablemente el mecanismo mas efectivo
de focalizar la atencién en la seccién, coincidente
con el interés pregnante del voyerista. Quiza, por
eso, esta presencia en el arte se corresponda con
la estructuracion de otros géneros, como el erético
y el pornogréfico, prefigurados en la influyente y
polémica obra del Marqués de Sade. No en vano su
escritura asienta los fundamentos de la ficcién por-
nografica, aunque el interés se hace particularmente
evidente en Les cent vingt journeés de Sodome,
escrito hacia 1785 durante el confinamiento de su
autor en la Bastilla. Considerado por Susan Sontag
como “el libro pornogrdfico mds ambicioso que
jamas se haya conocido” (1966: p. 62), contiene una
preferencia narrativa por la repeticion y la prolonga-
cién de escenas que, como las sexuales, apuntan a
una transgresion —escrupulosamente descriptiva’-.

Mas alld de lo sexual, la fragmentacién en la
literatura llega a la experimentacion en el siglo XX,
entre cuyas complejas innovaciones se encuen-
tra la inclusion de extractos de géneros literarios
(Joyce) y de cédigos que van desde el arquitect6-
nico hasta el musical (Carpentier), los cuales dina-
mitan la tradicién de sus cimientes. “El fragmento”,
dice Ruido, “se convierte en la tnica posibilidad de
representacion del cuerpo contemporaneo (incon-
cluso, de limites imprecisos, procesual en su capa-
cidad de reelaboracion)” (2000: p. 52).

Pese a todo, la cercenacién no se articula
como el Gnico procedimiento al que se somete al
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cuerpo en las representaciones que delatan la esté-
tica contemporanea del detalle. Insumisos al canon
de contemplacién, los nuevos cuerpos se conciben
construidos por pequenos fragmentos afadidos,
creados por yuxtaposicién de adiciones, desde las
adiposidades de las ir6nicas modelos de generosas
proporciones de Fernando Botero, hasta los cada
vez mas cotidianos implantes de silicona que, tras
democratizarse, forman parte de los habituales
contornos en algunas sociedades —las industriali-
zadas, donde la obesidad no es solo corporal, sino
estructurante de ese delirio del sistema por almace-
narlo todo (Baudrillard, 1997: p. 28)—, al igual que
los organismos cybergrotescos (Colaizzi) y sus ele-
mentos externos, cabellos multicolores, accesorios
superpuestos, piercings y tatuajes polimorfos con
toda su contingencia de prolongacion, que cobran
su singularidad con respecto al todo.

Obscenidad y despersonalizacion:
el detalle

En el cuerpo, el detalle se inscribe en un pro-
yecto disciplinario mas amplio, que se remonta a
los mas lejanos pero aun mantenidos procederes de
encauzamiento de la conducta —desde la pedagogia
escolar y militar hasta las lineas de montaje de Ford
o la sistematizacién de los gestos de los obreros
industriales de Taylor: todo esta sometido al dominio
de “la minucia de los reglamentos, la mirada punti-
llosa de las inspecciones, la sujecion a control de las
menores particulas de la vida y del cuerpo” [énfasis
agregado] (Foucault 2000: p. 144)—.

La particularidad del discurso moderno resi-
de en que permite acceder a una nueva estética
de revaloracion del gusto por la exactitud, por la
exposicién minuciosa, intima, legado de la esté-
tica burguesa. “El valor pictérico cuantificable por
excelencia —y acaso el tnico del siglo XIX— es el
acabado en detalle, la precisién, la minuciosidad”,
explica Aumont (1997: p. 20). Por algo a ese siglo
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pertenece una de sus pinturas consideradas mds
transgresoras y polémicas, el celebérrimo cuadro
L'origine du monde (Figura 5) —un encargo del
diplomatico turco Khalil Bey a Gustave Courbet,
adquirido més tarde, en 1955, por Lacan- que
muestra, desde un primer plano, un 6rgano sexual
femenino. Su titulo, segin Gubern, anuncia un
desplazamiento de las connotaciones religiosas
hacia la biologia materialista desde un encuadre
que “ponia enfaticamente de relieve un orificio
fisiolégico objeto de deseo”, dejando fuera de
campo el rostro al que pertenecia, “con una parce-
lacién selectiva del cuerpo propia de la iconografia
de la industria pornograéfica” (2004: p. 237).

El mismo supuesto de acentuacién esta, por
cierto, en la base de una produccién situada a sus
antipodas sobre la que también pesa la estigma-
tizacion: la telenovela. La pormenorizacion de la
relacion carnal que caracteriza a la pornografia, se
muda aqui a la de una historia de amor, pues tanto
el detalle sexual como el sentimental
son tépicos magnificados, llevados a
su maxima hiperbolizaciéon —razén
por la cual Assumpta Roura descri-
be el género como “pornografia de
las pasiones” (1993: p. 83): “En la
misma forma que el género porno-
grafico masculino esta pensado para
focalizar la excitacién sexual de sus
participantes —actores y publico—-
mostrando con gran atencién los
genitales, el culebrén focaliza con la
misma precision las pasiones femeni-
nas y nos documenta acerca de las
mismas [sic]” (1993: p. 83)-.

Sin embargo, como género audio-
visual, la pornografia sigue siendo
el lugar en donde se construye mas
visiblemente la estética de la fragmen-
tacion y el detalle, puesto que, como
apunta Nichols, “[e]l conocimiento
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y los objetos no se pueden simplemente adquirir o
tomar; el acto o proceso de conocer/poseer debe
describirse y documentarse con mucho mayor deta-
lle de lo que requiere cualquier trama” (1997: p.
271). Organos —y orgasmos— sobredimensionados,
intemperancia de energias sexuales, los filmes por-
nograficos se estructuran a partir de la parcelacion
de enteros que conduce a la soberania del detalle.
“En las peliculas pornograficas”, continda Nichols,
“el cuerpo es un instrumento de rendimiento sexual.
Gracias al aislamiento en los primeros planos, da la
impresion de que los organos sexuales funcionan
independientemente del personaje o la personali-
dad” (1997: p. 273) —el fragmento se convierte en
todo y el detalle recalca la despersonalizacion—. La
escala de planos prioriza, en efecto, los primeros y
primerisimos planos, que concentran la maxima sub-
jetividad, como si quisieran responder a un intento
de borrar, al igual que Narciso, toda distancia entre
la imagen y el espectador. En tanto porciones de un
conjunto, cumplen la funcién, como todo detalle,

. --L.Ed

Fig. 5. Gustave Courbet. L'origine du monde (1866).
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de representar con la mayor exactitud. En contraste
con el cine tradicional de ficcion, que elude esta ico-
nografia sexual por motivos de censura —y donde la
funcién activa hace que el ojo tenga que completar
el objeto, incorporando “extensiones invisibles como
partes genuinas de lo visible” (Arnheim, 1971: p. 33)
(aun cuando no sean las pregnantes)—, el hardcore,
habiendo renunciado al uso del lenguaje metaférico
de las iméagenes y apostando por la explicitud en su
discurso, describe, exacto y minucioso, lo represen-
tado (el 6rgano y el acto sexual), enfatizando esas
regiones antiguamente condenadas al exilio®: por
eso, para Barthes, el punctum?, que en la imagen
erética arrastra al espectador fuera de su marco, no
funciona en la pornogréafica porque no existe (1999:
pp. 108-111): por eso, se decia atras que era la repre-
sentacién mdas disimil con respecto al voyerista.

Por tanto, la representacién pornogréfica lleva,
a la hiperbolizacién, el interés por el detalle del
voyerista: exalta las dimensiones de los érganos
sexuales, posiciones y actividades a través de
encuadres y angulaciones. En tal sentido, el género
se asienta en la prerrogativa —que al mismo tiempo
se convierte en limite— de lo sexual, con la consi-
guiente exclusioén de las otras dimensiones de la
existencia. El resultado, andlogo al procedimiento
de seccion, comporta la simplificacién de la visién
de mundo vy el sacrificio de la estructura narrativa.
Asi que, pese a su pobreza narrativa —en vista de
que las convenciones del medio han limado las
posibilidades de desarrollar metaforas visuales— y
de recursos técnicos, la pornografia presupone
una gratificacién de la mirada que, al igual que el
voyerismo —y el narcisismo en menor grado-, le
ofrece privilegio exclusivo al componente sexual
visto —una vez mas— desde el detalle, desde un
fragmento que se convierte en todo.

Poseedores de una autonomia que linda con la
fetichizacion, genitales y rostro terminan por des-
terrar al resto del cuerpo. “Promiscuidad extrema
de la pornografia, que descompone los cuerpos
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en sus minimos elementos, los gestos en sus mini-
mos movimientos” (Baudrillard, en: Anceschi et
al., 1989: p. 29). Sobre estos miembros recae el
vinculo de causa-efecto: son los polos fisico (los
genitales/zonas erégenas) y emocional (el rostro)
de una misma dindmica, los agentes que provocan
una reaccién que se materializa en la expresion
facial —en vista de que “el rostro constituye la
superficie mas reveladora de las emociones, la mas
expresiva, la mds desprotegida emocionalmente
del ser humano”- y su acercamiento contribuye
a destacar su relacion conexa (Gubern, 2004: p.
181)10. Por eso, para Baudrillard, “el primer plano
de un rostro es tan obsceno como un sexo visto de
cerca” (en: Anceschi et al., 1989: pp. 28-29).

Ya se dijo que esta forma de tratamiento del
cuerpo guia irremisiblemente a la despersonali-
zacién. Por eso, una de las constantes del género
pornografico opera en relacién con el rostro, no
solo en el nivel de actuacion sino de autoria: como
principal elemento de reconocimiento humano,
subsiste un anonimato o desconocimiento general
de quienes participan en estas producciones filmi-
cas. Lo mismo sucede en el género literario —del
que muchas veces se olvida su procedencia de una
practica hoy tan vinculada con un caracter casi
meramente visual-, como dan cuenta las confusas
identidades de, por ejemplo, los autores de las
novelas Histoire d’O (1954) y L'image (1956) —lo
cual evidencia que la incognita de las individua-
lidades es una peculiaridad (reconvertida en una
sutil estrategia de marketing) del género—.

Se esta ante una complementariedad -no
gratuita— en la despersonalizacién de los agen-
tes productores de hardcore, sobre los que se
produce una suerte de mutilacion (por doble
via: corporal e identitaria). A ello apuntaba la
semibloga Kristeva cuando, al discutir sobre las
instancias narrativas del texto, proponia el con-
traste entre la fundacién o la construccién de la
historia (lo autoral) con el sujeto que ejecuta la
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direccién o la interpretacion de ese discurso (lo
actoral): la semejanza no es solo fonética, sino
semdntica -y asi lo destaca la tedrica bulgara al
remitirse a las etimologias de ambos derivados
del latin (“actor” proviene de actor mientras que
“autor”, de auctor) (1974: p. 137)-. En ese senti-
do, no resulta infrecuente que directores y acto-
res recurran a seudénimos, que no es sino una
forma de reforzar su anonimato —y aun cuando
se conozcan sus nombres, no es habitual, salvo
excepciones, que trasciendan a la esfera publica
en una medida comparable a la del resto de los
actores de cine—. Por tanto, lejos de suscribir
la objetualizacion de quienes toman parte en
esta construccién discursiva, es probable que
la parcelacién en los estatutos de direccion y
de actuacion responda, mas bien, a subrayar el
caracter clandestino antes mencionado, limita-
do a un publico restringido y sometido muchas
veces a una tradicion de (auto)censura.

Palabras finales

Las representaciones de la imagen vienen
marcadas por la parcelacién que implica la funda-
cién de categorizaciones, como las que propone
Calabrese, de detalle y fragmento. Sin embargo,
este mecanismo —de derivaciones didacticas, pla-
centeras, etc. harto conocidas— da como resultados
ciertas estéticas modernas basadas en la parcela-
cién, no restringidas Gnicamente a lo visual, sino,
también, a una articulacién en el nivel narrativo vy,
probablemente, también, mental, dada la imposi-
bilidad de abarcar el conjunto integro de la mate-
ria en estudio.

Notas

1. Considerando, como toda generalizacion, sus
abundantes matices: en la Revolucién Francesa
como alegoria de su realidad histérica (Géricault),
en el impresionismo francés como probable
influencia de la fotografia (Manet, Degas), en
el surrealismo del siglo XX y la posmodernidad
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finisecular como transgresion en sus formas de
abyeccion y defetichizacion (Bourgeois, Sherman).
(Nochlin, 1994).

La proveniencia de detalle —del francés renacentista
(detail)- presupone la existencia de un sujeto que
ejecuta la accién (cortar de), donde el término clave
radica en la preposicién, que indica pertenencia a.
En el fragmento —del latin frangere—, la enfatizacion
recae en la accién (romper), es decir, en el objeto
(de donde procede el reflexivo intransitivo rom-
perse) antes que en el sujeto (Calabrese, 1989: pp.
86-89).

La fragmentacién filmica, es claro, no se agota-
ba ahi, puesto que conlleva otros niveles menos
perceptibles, como el trabajo de interpretacién.
La progresién creciente de estados animicos en
el desempefio actoral del teatro no es algo que se
logra mantener en el cine, puesto que aqui opera
a partir de la discontinuidad —es decir, se lleva a
cabo en segmentaciones (escenas o secuencias) que
no corresponden a la misma organizacion que se
visiona en el resultado final, el cual se finge preci-
samente por el montaje (Catala, 1993: p. 80)-.

Ajeno a razonamientos morales como a articula-
ciones causalisticas, el filme se decanta por una
percepcion fragmentaria que, tras desechar una
visién de conjunto, se inscribe en una estructura
de sello faulkneriano. Se trata de la superposicién
de diversos puntos de vista en torno a un mismo
hecho, como viene sugerido desde el alegérico
titulo, de clara alusién a una vieja fabula de origen
budista en la que varios ciegos palpan partes dis-
tintas del animal en cuestiéon hasta enzarzarse en
una discusion motivada por deducciones diferentes
sobre su naturaleza —acaso porque la matanza del
instituto descubra que la verdadera naturaleza de
las acciones humanas sea tan abrumadora que no
da lugar a explicaciones racionales o siquiera a una
especulacion teiida de juicios que alivien las malas
conciencias, tan solo una mostracion meramente
fenomenolégica que vacila entre lo impasible y lo
poético (destacado por el uso de prolongadisimos
planos-secuencia), cuya magnitud exige un trata-
miento particularizado-.
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La articulacién, siguiendo a Catala, que organiza
la vision de cualquier flujo de imagenes, tiene que
ser forzosamente sucesiva (1993: p. 191) antes que
temporal. El relato se despliega en una temporalidad
(duracioén), pero “se define también por el orden de
sucesion de los acontecimientos” (Aumont, 2002:
p. 260). Una propuesta mas radical podria encon-
trarse en la imagen-tiempo de Deleuze, donde el
presente deja de deslizarse hacia el pasado por-
que, igualmente, esta formado por la memoria y
las expectativas. Es lo que ocurre con el cine (y la
literatura) con El mirén (1987) de Robbe-Girillet, que
rechaza discriminar entre pasado, presente y futuro.

Afirma Castro de Paz que, en los filmes de
Hitchcock, la violencia fisica no esta solo en los
crimenes que acontecen, sino en la fragmentacion
de la puesta en escena que se exacerba hasta
delinear la mirada del espectador —en tanto el
supuesto protagonista desaparece in medias res
(Madeleine, Marion Crane...) porque se produce
un seccionamiento en el fluir del relato, lo que
deja al espectador descentrado, sin asideros cau-
sales— (2000: pp. 122-130).

Como le advierte el libertino presidente de Curval a
Madame Duclos, una de las historiadoras retenidas
en la infranqueable fortaleza que debian relatar
historias que exacerbaran aun mas los sentidos:
“ne vous a-t-on pas prévenue qu'il faut a vos récits
les détails les plus grands et les plus étendus, que
nous ne puvons juger ce que la passion que vous
contez a de relative aux meeurs et au caractere de
I’'homme, qu’autant que vous ne déguisez aucune
circonstance, que les moindres circonstances ser-
vent d‘ailleurs infiniment a ce que nous attendons
de vos récits pour l'irritation de nos sens?” [énfasis
agregado] (Sade, 1992: p. 94)-.

El principio que impera, como sefiala Williams,
es el del maximo de visibilidad: “this principle
has operated in different ways at different stages
of the genre’s history: to privilege close-ups of
body parts over other shots; to overlight easily
obscured genitals; to select sexual positions that
show the most of bodies and organs; and, later,
to create generic conventions, such as the variety
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of sexual ‘numbers’ or the externally ejaculating
penis” (1990: pp. 48-49).

9. En su texto sobre la muerte (sobre la fotografia), el
tedrico francés habia reconocido, ante lo que cultu-
ralmente puede decir una imagen —el studium-, la
existencia de un detalle inscrito en el ambito de la
subjetividad mas pura —el punctum—: un valor que
hiere pero, a la vez, atrae, que punza al espectador e
implica una disturbancia (Barthes, 1999), al tiempo
que se inscribe en este espiritu (pos)moderno que
renuncia a la pérdida de referencialidad. La ausen-
cia del punctum en la representacion pornografica,
segln Barthes (1999: p. 111), sintoniza con lo que
apunta Zizek cuando sostiene que, por su explicitud,
es una imagen que no devuelve la mirada —sin man-
cha, informe, sin implicar ninguna mirada al sesgo—
(2002: p. 203).

10. Esta focalizacion se produce también muy frecuen-
temente en los metadiscursos del cine industrial por
otro tipo de singularizacién: el aislamiento del cuer-
po —que trae aparejada la categoria de star antes
que de actor— con respecto al contexto (la pelicula)
de donde se extrae.
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