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/-INTRODUCCION:
FIGURAS DEL EXCESO Y POLITICAS DEL CUERPO

“Este cuerpo que es mio. Este cuerpo que no es mio. Este cuerpo que, sin
embargo, es mio. Este cuerpo extrafio. Mi Gnica patria. Mi habitacion. Este
cuerpo a reconquistar.”

Jeanne Hyvrard, La Meurtritude

“En la mayoria de las personas, presumo, el cuerpo precede al lenguaje. En
mi caso son las palabras las que vinieron en primer lugar; luego, tardiamente,
aparentemente con repugnancia y ya vestida de conceptos, vino la carne. No
es necesario decir que la carne ya estaba estropeada por las palabras”.

Yukio Mishima, El Sol y el Acero.

“El cuerpo es aquello que los otros ven, escrutan en su deseo. (...)

De forma permanente, el individuo se siente impactado, observado, deseado,
rechazado en y por su cuerpo. Esta tension entre el cuerpo enajenado, que
ya identifico Jean-Paul Sartre, el riesgo de desposesion de manos del otro, la
sumision al poder, a los proyectos, al deseo del otro, son el fundamento,
entre otras cosas, de la importancia de las relaciones sexuales.”

Alain Corbin, Historias del Cuerpo.

“El lenguaje de las instituciones se ha aduefiado de ese cuerpo.”

Pierre Klossowski, Sade mi projimo.

El cuerpo ocupa y habita un lugar en variados espacios, no sélo en el
ambito privado, o en lo meramente fisico/psiquico, sino que también es
sujeto y objeto en los espacios sociales, politicos, culturales, cientificos,
médicos, religiosos, etc. Este cuerpo es una sede de experimentacion donde
actian los ambitos mencionados que regulan tanto las sensaciones y
experiencias intimas e individuales como las publicas y colectivas, mediante
leyes, normas, interdictos y etiquetas corporales de interaccion del individuo

con la sociedad, dictadas e instauradas por las politicas coercitivas del



cuerpo. Obviamente, no todas las politicas que tratan del cuerpo tienen este
caracter restrictivo, ni todas son perjudiciales, sino todo lo contrario. Por ello,
debemos puntualizar que en esta investigacion nos referiremos siempre a
las politicas institucionales que supongan un perjuicio o una restriccion de
las libertades publicas y privadas relacionadas con la identidad del individuo,
Su cuerpo, su sexualidad y la visibilidad de sus placeres.

A finales del siglo XIX, el cuerpo se convirti6 (mas que nunca
anteriormente) en objeto de una gestidn social, entendiendo el cuerpo como
el resultado de un equilibrio entre lo privado y lo puablico, entre la carne y sus
deseos y el mundo, sus normas y realidades, y enteramente sometido a
reglas de construccion sociocultural de tipos y/o arquetipos corporales. En el
siglo XIX es cuando la psiquiatria y la sexologia aparecen como ciencias y
como refuerzo a la construccién de una taxonomia social del cuerpo. Es por
esto que analizaremos las construcciones socioculturales acerca del género,
el cuerpo y la sexualidad que se definieron en este siglo y su marcada
influencia, positiva o negativa, en los conceptos del siglo posterior.

Desde la nueva perspectiva que nos ofrecen los Estudios Culturales,
surgidos en los afios 80 del siglo XX, analizaremos las reglas sociales,
morales y culturales que reforzaron y ampliaron este proceso de
construccion del cuerpo individual y del cuerpo colectivo. Nuevos y estrictos
reglamentos socioculturales determinan y conforman un trabajo cotidiano de
apariencias, de complejos rituales de interaccion, de coédigos de
comportamiento, estilo y vestuario que dirigen y constrifien las miradas, los
movimientos, el ser, el estar, el sentir y el pensar. Son un conglomerado
férreamente estructurado e institucionalizado que vamos a analizar bajo el
epigrafe de Politicas del Cuerpo: riesgos, prejuicios y represiéon de la
Visibilidad de los Placeres.

El cuerpo es pues, el territorio por excelencia que alberga los limites y
también el lugar donde todos los excesos tienen cabida. La pugna entre
ambos es una relacion antagoénica entre Interdicto y Transgresion, poder,

conflicto, superacion, reflexién y creacion.
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La secuencia formada por el Interdicto / tabG / prohibicion / limite
contiene en si mismo a su rival opuesto: la Transgresion, el desbordamiento
del limite, del exceso y del lugar. El cuerpo, ese territorio de nadie,
fronterizo, se sitla al borde de lo humanamente experimentable, hasta su
extremo final, su dltimo limite: la muerte.

Las prohibiciones e interdictos, que cercan a los cuerpos y establecen
sus limites, van asociadas a los tables que la sociedad utiliza para controlar
a sus miembros y marcar las jerarquias sociales, religiosas y morales. Estan
fuertemente enraizados en la cultura y algunos establecidos como norma
escrita, como ley y orden, otros, sin embargo, son innominados, pero el
acuerdo de su cumplimiento es tacito. Las prohibiciones se mantienen
gracias a un sentimiento de culpa religioso que recae sobre quienes
transgreden el tabu, sentimiento alimentado por las censuras psicolégicas y
morales. El ser humano crea tabues sobre lo que no domina o no entiende,
y, aunque lo moralmente prohibido para algunas culturas no siempre lo es
para otras, existen tabues que, salvo muy raras excepciones, son aceptados
por practicamente todos los pueblos.

Los tables que provocan mayor malestar en la cultura son los
relacionados con el cuerpo: por un lado la violencia, por el otro el sexo. El
tabl mas violento en la mayoria de las sociedades es el de la muerte. Esto
lleva a considerar al cuerpo como un lugar sagrado, inviolable, y a la vez lo
convierte en el objeto primordial de los sacrificios. El dolor corporal se
exalta, se teme y santifica.

El sexo es uno de los objetos principales de las prohibiciones morales
y religiosas. El trabajo soterrado del sentimiento de culpa, inducido desde la
infancia, o la represion y condena fundamentalistas, se encargan de
convertir el deseo sexual en algo perverso y en reducir a los seres humanos
a una sexualidad “normalizada” encaminada Unicamente a la mera
procreacion. El término de lo “perverso” que usaremos en este texto y
contexto nunca tendra el caracter patoldgico, peyorativo o demoniaco que la

medicina, la norma moral y la religiosa le confieren. Como sefiala Michel



Foucault, no existe una sexualidad biolégicamente natural o “normal”, sino
gue ha sido construida mediante relaciones de poder que definen como
“anormal” y depravado todo lo que escapa de sus estrechas tradiciones
moralistas. Sobre el cuerpo, y especialmente sobre las practicas sexuales
heréticas y heterogéneas, se centra el discurso del poder y se ejerce la
interdiccion.

La represion de la visibilidad de los placeres se puede constatar en
las formas de prohibir la exhibicidn puablica de dichos placeres, incluso los
mas cotidianos e inocuos; desde las antiguas leyes suntuarias medievales y
renacentistas que restringian determinados tejidos o pieles exclusivos de las
clases sociales dominantes, hasta la mas minima exhibicién en la actualidad
de la piel, la carne y los cabellos de las mujeres sometidas a los regimenes
fundamentalistas y/o patriarcales de algunos paises islamistas.

Ni que decir tiene que la exhibicion de los placeres sexuales sea aun
mas perseguida y condenada, sobre todo los de las practicas sexuales
menos ortodoxas y transgresoras. Incluso la transgresion a la norma es una
parte mas del engranaje del dominio del contexto social e ideoldgico.

La fabrica social del cuerpo limita pues las fantasias del sujeto y
reprime los placeres contrarios a los legislados y a las normas sociales y
morales impuestas por los pilares basicos del patriarcado, machista,
heterosexual, heterosexista y homofobo: estado soberano e Iglesia, con la
aquiescencia de toda su maquinaria legislativa, educativa, médico-cientifica
y policial; incluso con la anuencia, propaganda y manipulacion de los media
afines a la ideologia del poder dominante.

Las nuevas tecnologias del reciente milenio XXI acentiian y refuerzan
el poder de las politicas coecitivas del cuerpo en todos los estados
democréticos o dictatoriales en mayor o menor medida: la estricta vigilancia
audiovisual y el cerco a Internet, la creacion de nuevas fronteras y el auge
de los fundamentalismos religiosos o neoconservadores, impone la pérdida

o desposesion de la identidad privada; el individuo se siente, como sefiala

10



I. Introduccion. Figuras del Exceso y Politicas del Cuerpo

Alain Corbin®, impactado, vigilado, deseado, sometido, manipulado, cercado,
rechazado en y por su cuerpo; pendiente no de sus deseos sino de la
escrutadora mirada de los otros que lo define, construye o destruye
ideolégica, social, cultural y sexualmente.

Frente a las politicas represoras del cuerpo parece que soélo cabe la
trasgresion, la reivindicacion del cuerpo, sus deseos y sus practicas
sexuales en el ambito no sdélo privado sino también en el publico.
Recordemos como la frase emblematica de las feministas de los afios 60 y
70 fue “Lo personal es politico”; desde ese punto de partida revelador, en
todos los ambitos ajenos y marginados del poder institucionalizado, se
iniciaron y/o cristalizaron los movimientos de liberacion sexual (feminismos,
gays Y lesbianas, transexuales) que transformaron radicalmente la gestion
privada e intima de los cuerpos, y la visibilidad de los placeres devino en
asunto o problema publico.

Como declara Jeffey Weeks, desde la década de los sesenta se
transformaron los términos del debate sobre la sexualidad al incluir tres

conceptos clave:

“poder, diversidad y eleccion. La sexualidad no venia dada naturalmente,
sino que se moldeaba a través de relaciones de poder de gran complejidad
histérica. No existia una Unica forma de sexualidad “natural”, biolégicamente
dada, a partir de la cual se explicaran las desviaciones antinaturales; al
contrario, habia todo un espectro de posibilidades sexuales, una miriada de
diferencias, que daba lugar a diversas préacticas e identidades sexuales. Esto,
a su vez, sugeria que la sexualidad, y especialmente la identidad sexual, no
era un destino sino en gran medida una cuestion de elecciones personales.
Puede que no podamos escoger la manera en que sentimos, lo que
deseamos, pero podemos elegir lo que hacemos con esos sentimientos y

deseos.”

! Alain Corbin, Historia del cuerpo. (Il) De la Revolucién francesa a la Gran Guerra. Ed. Taurus-
Historia, 3 volumenes. Madrid, 2005. Volumen 2, p. 16.

2 Jeffery Weeks: El malestar de la sexualidad. Significados, mitos y sexualidades modernas.
Talasa Ediciones S. L., Madrid. 1993, p. 6.
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Sin embargo, en todas las épocas han existido artistas, escritores y
pensadores (individuos con deseos en suma) que han cuestionado las
construcciones socioculturales acerca del sexo, género, identidad, raza y/o
ideologia determinadas desde la hegemonia del conservadurismo y
fundamentalismo moral. Sus creaciones las hemos definido como
Representaciones de Sexualidades Extremas en el Arte. Son creaciones
culturales que abordan y se enfrentan a la probleméatica de la identidad, las
experiencias y los intercambios de roles genéricos y la pluralidad de los
placeres.

Estas producciones artisticas son un atisbo mas o menos crudo,
nitido o turbio de las practicas sexuales mas clandestinas, estigmatizadas o
ignoradas. Por otra parte, no queremos establecer categorias, ni
distinciones ni limites entre erotismo y pornografia, entre alta y baja cultura o
subcultura, entre lo bello y lo obsceno. Antonio Saura nos ofrece unas

formulaciones perfectamente intercambiables sobre estos términos:

“Erotismo, como “pasion fuerte de amor”; pornografia, como “inmundicia

misteriosamente bella”; obscenidad, como “una profunda necesidad del

espiritu”.?

Estas (in)definiciones ambivalentes se encarnan simbodlicamente en
las que denominamos Figuras del Exceso; figuras perturbadoras e
inquietantes, a menudo crueles, abyectas, obscenas o siniestras, que
muestran la escision entre el individuo y la sociedad, entre lo rechazado y lo
asumido, entre el principio del placer y el de realidad. En estas particulares
creaciones artisticas que representan la diversidad de las sexualidades
extremas en el siglo XX, lo obsceno ya no es lo irrepresentable, sino lo

ineludible: ya no es lo que debe permanecer fuera de escena (ob(fuera)

% Antonio Saura: La citas son, por orden sucesivo, del Diccionario de la lengua espafiola, 1925;
de Susan Sontag, La imaginacion pornografica, 1985, y de Havelock Hellis citado por Henry
Miller en La obscenidad y la ley de reflexion, 1967. Contenido en Sin coartada: Lo Bello y lo
Obsceno. Univesitat de Valéncia. 1990, p.: 11.
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scene), sino que debe irrumpir convulsamente en el escenario, lo que
ciertamente lo hermana —aunque no lo asemeja— con lo reprimido freudiano:
lo siniestro.

Son Figuras del Exceso entendido en el sentido con el que Bataille
vinculaba el desorden de la sexualidad con el derroche violento y sin sentido
de energias, la transgresion de los limites morales y sagrados y la angustia
de muerte.

Igualmente, Sade nos da una coartada: “Todo es bueno porque es
excesivo”; y nos referimos a un cuerpo abismo, un cuerpo abyecto que va
mas alla de los limites de la integridad fisica y revela la parte maldita,
renegada y suprimida social e individualmente; es un cuerpo que asume su

parte maldita batailliana y su caracter libertino sadiano:

“(...) el mal, en el fondo, ¢no es una libertad concreta, la turbia ruptura de un

tab?™

Los artistas escogidos que forman parte de esta investigacion muestran
diferentes maneras de mirar, explorar, abordar, mostrar y reconfigurar la
subjetividad de los cuerpos, las identidades y las sexualidades. La ruptura
radical de la representacion del yo/cuerpo/sexualidad/identidad social conlleva
una nueva corporalidad/sexualidad y su relacion con los objetos que la
rodean y/o representan. El cuerpo es una ficcidbn, un conjunto de
representaciones mentales, una imagen inconsciente que se elabora, un
juego de simulacros y seducciones que se disuelve y se reconstruye al hilo
de la historia del sujeto, por mediacion de los discursos sociales y de los
sistemas simbdlicos presentes en el imaginario cultural.

La identidad sexual esta surcada por conexiones entre lo corpéreo y
sus deseos y conflictos, que se deslizan y proyectan en un terreno de
intensidades y colisiones, propicio a la experimentacién artistica y al uso de

diferentes materiales y/o soportes audiovisuales. La maquina deseante es,

* Georges Bataille: Sobre Nietzsche: voluntad de suerte. Taurus, Madrid, 1984, p. 17.
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pues, la tecnologia instrumental a través de la cual los artistas estan
reinventando y/o reivindicando la existencia humana, la diversidad de las
practicas sexuales y la pluralidad de los placeres y, ¢por qué no?, de todas
las obscenidades y abyecciones.

La estructura libidinosa que nos transmiten estas imagenes y todo lo
que las enturbia —el erotismo exacerbado, transforman al cuerpo en la
escena por excelencia de la trasgresion, en una experiencia carnal que nada
sabe de interdictos. Es un cuerpo sin limites, trasgresor de tabues y
reivindicativo de la diversidad de los placeres y de la exaltacion de los
deseos, dolores y temores que lo surcan, agreden o perturban. En suma, se
trata de la re-creacion de un cuerpo deseante y sexualizado, que rompe con
las caducas y obsoletas categorias de lo conforme y deforme, de los
estereotipos de lo bello y lo obsceno, de lo unitario y lo fragmentario, del
erotismo y la pornografia, de la identidad y la alteridad.

Los artistas elegidos a menudo no comparten la misma época ni el
mismo contexto histérico, ni una determinada ideologia, ni siquiera los
mismos gustos estéticos, intimos o0 sexuales. Son escogidos por vicio o
virtud de la pluralidad de miradas, experimentaciones y representaciones
gue nos muestran “sexualidades proscritas”. También por su atrevimiento y
a veces riesgo personal por vivirlas; y por la capacidad de transformar el
sufrimiento en goce, y la falta o la ausencia en plenitud.

Toda representacion de una sexualidad extrema serd analizada
siempre que nos transmita esa convulsa belleza que conturbaba a Charles
Baudelaire: Le Beau est toujours bizarre, o como reformulaba Antonio

Saura, siempre que revele:

“el triunfo de la obscenidad en su sentido de cosmogénica e inconfortable

belleza”.®

® Antonio Saura. Op. cit, p. 12.
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Nos interesa particularmente de ell@s su inclinacion hacia los
extremos, hacia el exceso entendido en el sentido batailliano; por su
rebeldia ante las normas moralistas impuestas por las sociedades que les
tocd vivir o padecer, y por su creativa resistencia ante las Politicas
coercitivas del Cuerpo, cristalizadas estéticamente en esas Figuras del
Exceso: en esas representaciones que nos llevan “mas alla de los limites de

la sexualidad”®, o hacia las formas mas inmorales e ilicitas de la seduccion.

“Pero en la seduccién se manifiesta, a lo que creo, otro objetivo del hombre,
mas secreto sin duda, ilicito en cierto modo: su necesidad de lo inacabado...

de lo imperfecto... de lo bajo... (...) «

® Jeffery Weeks: El malestar de la sexualidad. Significados, mitos y sexualidades modernas,
Talasa Ediciones S. L., Madrid. 1993. p. 11
" Wiltod Gombrowicz: La seduccién. Seix Barral, Biblioteca Breve. Barcelona, 1982, p. 9.
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1. I.1. OBJETIVOS

“No deseo despertar convicciones. Quiero estimular el pensamiento
y turbar los prejuicios”

Sigmund Freud

“Hay que estar en las fronteras. La critica es el andlisis de los limites
y la reflexion sobre ellos”.
Michel Foucault.

Nuestra investigacibn no quiere ser un diccionario ilustrado de
parafilias y/o patologias sexuales. No nos interesa tampoco realizar un
catalogo razonado pero anecdotico de imagenes extremas u obscenas,
representativas de sexualidades poco convencionales. Ni pretendemos
abarcar absolutamente todas las representaciones de sexualidades
extremas en el arte a modo de enciclopedia de sexologia y arte. Seria una
ardua tarea y tampoco es nuestra finalidad.

Fundamentalmente, la investigacién pretende analizar vy
diferenciar las diferentes estrategias antagénicas que se ejercen sobre
el cuerpo entre las Politicas del Cuerpo y las representaciones de la
Figuras del Exceso. Las estrategias son luchas que se definen por aquello
a lo que se que se oponen; por ello, estas tensiones contradictorias al
mismo tiempo son complementarias, por lo que hemos establecido un
Binomio Interdiccion / Transgresion para analizar las luchas de poder
ante el cuerpo, entendido como individuo, como identidad total= Cuerpo +
mente + deseos + sexualidades. Aunque no se trata de establecer divisiones
binarias correspondientes a sistemas coercitivos, sino de deconstruir la
oposicién entre ellos; se trata, en suma, de invertir la jerarquia, de

subvertirla o anularla.
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Este Binomio Interdiccion / Transgresion se desarrollard en el
apartado del mismo titulo incluido en el capitulo II: “Politicas del cuerpo.
Riesgos, prejuicios y Represion de la Visibilidad de los Placeres”.

Sobre el cuerpo confluyen un incontable nimero de categorias,
desviaciones, placeres, deseos y caodticas contradicciones individuales. Y
hacia el cuerpo se dirigen las miradas de las Politicas restrictivas del Cuerpo
que pretenden el control, la correccién, la clasificacion, el interdicto, la
represion, en suma, de toda desviacion de la Norma, del Orden, de toda
identidad que escape de lo que no sean cuerpos dociles con la Ley, el
Estado y/o la Religién. Estas formas coercitivas de las Politicas del Cuerpo y
los pilares del Poder en las que se fundamentan —el Juridico y el Religioso,
principalmente— se analizaran con detalle en el capitulo anteriormente
mencionado.

Sin embargo, la representacion artistica de las Sexualidades
Extremas es una forma de resistencia individual, no exenta de riesgos,
contra las Politicas del Cuerpo. Se analizaran fundamentalmente desde el
punto de vista artistico pero insistiendo en su contextualizacién sociocultural
y en su valor como transgresion.

Hemos escogido documentar y basar esta tesis en un espectro amplio
temporal del siglo XX, desde sus inicios hasta finales del siglo XX. Como
consideramos necesaria la interrelacién de los artistas y sus obras con las
de otras épocas y disciplinas hemos retrocedido algunas veces a siglos
posteriores para investigar sus influencias, y contextualizarlas vy
contrastarlas.

No existe un estilo 0 un ismo artistico que defina o acote a los autores
y sus obras, excepto la representacion de la sexualidad extrema y/o el
erotismo transgresor como hilo conductor o de Ariadna a través del laberinto
espacio temporal. Asi que la investigacion no se centrarda en el correlato
sincrénico de la historia del arte del siglo XX y sus ismos, sino que la
estructura se basara en la intertextualizacion del arte y la sexualidad con el

contexto sociocultural y politico de cada época analizada. Y al mismo
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tiempo, utilizaremos una metodologia que nos permita un andlisis diacrénico
y transversal de las diferentes épocas para encontrar las fuentes o
fundamentos teodricos, artisticos, plasticos y culturales que apoyan nuestra
tesis acerca tanto de la Politicas del Cuerpo como de las Sexualidades
Extremas.

Nuestra investigacion intenta descifrar si unas son producto de las
otras, si se necesitan mutuamente como razon de existir y/o de transgredir.
Y, sobre todo, que no son frutos Unicos de una sola época, sino que sus
raices se hunden en la profunda misoginia y sexofobia de las sociedades
patriarcales, tribales, mitolégicas y religiosas mas tradicionales, sexistas,
homéfobas y fundamentalistas.

Podemos sintetizar los principales objetivos a analizar en estos
puntos que iremos desarrollando en los capitulos posteriores:

1°. Politicas del cuerpo: profundizar en las construcciones
socioculturales del género y de las sexualidades como fundamentos del
estatus patriarcal. Cuestionar la controversia entre las relaciones de poder y
las politicas del cuerpo, analizando principalmente las representaciones
simbdlicas de la dialéctica amo-esclavo como una alternativa subversiva a la
sexualidad institucionalizada.

2°. Transgresiones bataillianas: investigar basandonos en los
escritos de Georges Bataille las representaciones artisticas antiguas y
contemporaneas de las sexualidades e identidades transgresoras, de
imagenes que ponen en juego los limites de lo irrepresentable (o obsceno,
ob-scene, lo fuera de escena), interconectando los discursos y estilos de las
diferentes épocas analizadas.

3°. Sexualidad y Violencia o de Sade a Foucault: analizar la
relacion entre la sexualidad con la violencia y la crueldad, a nivel puablico,
como herramienta de castigo del Poder Terrenal y Espiritual —sadismo
institucionalizado y consagrado—, y como proceso de invencion del individuo

—Sujeto soberano-y de las practicas sexuales transgresoras.
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4° El sadismo de la mirada: descifrar la imagen de la mujer
representada en mudltiples creaciones artisticas y culturales de forma
objetual, perversa, fetichizada, atada, mutilada o asesinada. Al mismo
tiempo, indagar acerca de las escasas representaciones de su contrafigura
masculina: el varon fetichizado, travestido, perverso, atado o asesinado; por
el contrario, incidir en su mirada y trabajo como creador, y su auto-
representacion como sujeto fetichista, voyeur y/o asesino.

5°. Placer y Tabu: contextualizar el cuerpo transgresor en relacién
con los interdictos sociales y los tables morales, culturales y sexuales de
las ultimas décadas del siglo XIX y del XX. Relacionar los prejuicios y la
represiéon de los placeres con las investigaciones y descubrimientos sobre
filias y parafilias de los pioneros de la Sexologia.

6°. Sadomasoquismo e inversion de roles de género: analizar las
estrategias de género representadas en las obras —y rituales— de los artistas
seleccionados y su vinculacion con estéticas extremas y subculturas BDSM:
bondage, Disciplina, Sadismo, Masoquismo, Fetichismo y Modificaciones
Corporales.

7°. Extasis mistico y éxtasis sexual: relacionar las representaciones
de sexualidades extremas con los éxtasis misticos, concretando el
significado y la simbologia del cuerpo situado en los abismos del limite,
analizando desde los sacrificios y rituales arcaicos, pasando por la
iconografia de martires y santos hasta las performances mas extremas de la
época actual.

8°. Arte al servicio del Poder y artistas transgresores de las
Politicas del Cuerpo: estudiar los vinculos del arte con el poder y los
antecedentes formales e influencias artisticas y conceptuales de los artistas
infractores de las normas; desde las méas tradicionales hasta las mas
contemporaneas: Teatro de la Crueldad, Accionismo Vienés, Modernos
Primitivos, etc.

9°, Articular ética y estéticamente los discursos artisticos con

diversas disciplinas analiticas: historia, teoria y critica de arte, filosofia,
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psicoandlisis, antropologia, sexologia, feminismo, estudios culturales, etc. Y
con otras creaciones culturales cinematograficas vy literarias.
Este dltimo punto se desarrolla y concreta en el siguiente apartado

referente a la metodologia utilizada en la elaboracién de la Tesis.
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1.1. 2. METODOLOGIA

La presente investigacion sobre representaciones artisticas de
sexualidades extremas y figuras del exceso, se fundamenta en la
intertextualizacion entre diferentes campos artisticos: escultura, pintura,
fotografia, dibujo, performance, cine, literatura, etc....y diferentes
documentos graficos de los medios de comunicacion.

Para analizar el contenido de estas creaciones culturales, yendo mas
alla de una vision puramente estética se han empleado diversas disciplinas
analiticas que establecen vinculos entre diferentes ramas del saber
(sexologia, antropologia, filosofia, etc.) con la historia y la critica de arte, los
estudios culturales y las culturas y subculturas urbanas que detallaremos a
continuacion. Con ellas pretendemos desvelar los significados ocultos,
publicos y privados de las obras en cuestién, su vertiente sociocultural y su
vinculacién o antagonismo con las Politicas del cuerpo.

La Estructura Metodologica de la investigacion pretende organizar y
relacionar los distintos capitulos de la tesis entre si, bajo un hilo conductor
comun. Cada uno de ellos estd a su vez subestructurado en los diferentes
aspectos a destacar de la vida y obra de los artistas seleccionados: contexto
sociocultural y personal; los antecedentes histéricos e influencias artisticas;
la interconexion con las obras de otros artistas y/o tendencias plasticas que
complementan, diversifican y enriquecen el discurso plastico; la vinculacion
con las disciplinas analiticas y criticas que amplian y conforman su discurso
tedrico.

La Metodologia Analitica y Comparativa permite una aproximacion
critica y razonada a las obras de arte situandolas en el contexto que
interviene en su creacion. El andlisis de la obra no se limita su contenido
artistico, la obra es (o pretende ser) un documento sociol6gico, histoérico y
cultural. La metodologia analitica permite el establecimiento de hipétesis y
comparaciones para responder a las preguntas suscitadas por las

creaciones artisticas. La deconstruccion de la obra permite comprender sus
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cadigos de representacion, su estructura y su funcionamiento y ejercer una
mirada analitica y disciplinada hacia los valores éticos y estéticos que
apoyan y conforman su discurso. El andlisis esta ligado a la siguiente
estructura:

A/ Contextualizacion y localizacion concisa y precisa de las obras y de
los artistas. Interrelacién con otras disciplinas, autores y lenguajes plasticos
y tedricos.

B/ Descripcién desmenuzada de las obras de arte y determinacion del
significado o de su carencia, considerando la imbricacion del fondo y de la
forma.

C/ Valoraciéon e interpretacion de la obra de arte atendiendo a su
aportacion estética y su compromiso ideol6gico si lo tuviera.

La Fundamentacién Tedrica es la base critica y analitica que
contribuye a desvelar las represiones socioculturales y los tables sexuales
que las creaciones artisticas representan y simbolizan. Es el soporte teérico
de la investigacion que se basa en la intertextualizacion de diferentes
disciplinas analiticas con las obras artisticas. Entre los diversos discursos
culturales, ensayos y autores consultados en esta investigacion destacamos
a modo de sintesis:

En Antropologia: Levi Strauss, René Girard con La violencia y lo
Sagrado y David le Breton, Antropologia del dolor y Antropologia de las
emociones. En Psicoanalisis han sido basicos Sigmund Freud, Jacques
Lacan y Joan Riviere con su ensayo fundamental La mascara de la
feminidad de 1929, revelador de las méascaras construidas socialmente e
interiorizadas individualmente.

Debemos resefiar la deuda con la Mitologia que nos permite
desentrafiar los origenes fabulosos y miticos de las construcciones
arquetipicas y estereotipadas, que forman parte de un imaginario colectivo,
de anatomias simbdlicas como la Vagina Dentada y de otros mitos base y

apoyo del psicoanalisis freudiano.
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Igualmente, por sus estudios sobre la sexualidad femenina,
sefialamos a Thomas Laqueur y Sylvia Tubert, asi como a Laura Mulvey con
su Placer visual y cine narrativo, y a Angela Carter con su preciso ensayo
sobre La mujer sadiana.

Destacamos a Jeffrey Weeks por su andlisis sobre las sexualidades
fronterizas y minoritarias en el contexto de la represion ejercida por el Poder
contenido en El malestar de la sexualidad. Significados, mitos y
sexualidades modernas.

En filosofia los mas significativos han sido Gilles Deleuze,
especialmente por su disecciéon del sadomasoquismo en su ensayo de
Sacher-Masoch, el frio, el cruel; Jean Baudrillard, Roland Barthes y
particularmente a Marcel Henaff, por su estudio sobre Sade y el cuerpo
libertino.

Los ensayos de Michel Foucault y Georges Bataille —desde Vigilar y
Castigar e Historia de la Sexualidad a Las lagrimas de Eros y El erotismo—
han sido absolutamente indispensables, iniciaticos y reveladores. Bataille y
Foucault, juntamente con Sade, al que consideramos un filésofo de la
Negatividad, como Nietzsche, Blanchot y Pierre Klossowski, han contribuido
a la interpretacion de las Politicas del Cuerpo como herramientas
fundamentales y fundacionales del Poder, de su abuso y de su anarquia.

El andlisis de Foucault se detiene especialmente en la funcién social
del castigo y del sacrificio, arrojando luz sobre el centro de esa estructura,
de esa tecnologia politica del dominio que es el complejo de la maquinaria
juridico-penal. En todos estos autores, estos filosofos de la Negatividad,
existe el mismo impulso o ambicién por explorar y relatar la parte mas
oscura del alma humana, extraida de sus propias experiencias u obsesiones
personales.

Entre los autores de Estudios Culturales, de Género y Teoria Queer
destacamos a Judith Butler, Didier Eribon, Gayle Rubin y Pat Califia; a José
Miguel G. Cortés y Juan Vicente Aliaga por sus ensayos y catalogos sobre

la violencia, lo masculino y lo femenino, el género y el transgénero.
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Igualmente sefialamos la aportacion tedrica y la vision sobre la mujer
y la sociedad del XIX de Bram Dijkstra y su idolos de Perversidad. La
imagen de la mujer en la cultura de fin de siglo; asi como los ensayos de
Pilar Pedraza, especialmente Maquinas de Amar. Secretos del Cuerpo
Artificial y el de Erika Bornay, Las hijas de Lilith. También la visién sobre la
construccion de la imagen en sociedad del hombre que nos aporta Enrique
Gil Calvo con Méascaras masculinas. Héroes, patriarcas y monstruos.

Estos estudios culturales los hemos confrontado con los tratados
miséginos con pretensiones cientificas de Lombroso sobre la mujer, y con
los estudios de Charcot sobre la Histeria y los dibujos de su colaborador
Paul Richer sobre las manifestaciones corporales de las histéricas,
semejantes a las convulsiones y éxtasis de las representaciones de
sexualidades extremas.

Igualmente, hemos comparado dichas imagenes con sus
correspondientes reflejos literarios hallados en las obras de escritores afines
a la teméatica analizada: Sade, Sacher-Masoch, Pauline Réage, Unica Zirn,
Wiltod Gombrowicz y Yukio Mishima, entre otros.

La Fundamentacién Plastica se centra en la investigacion de los
antecedentes, influencias o similitudes artisticas y en la interconexion con la
obra de otros artistas de iguales o diferentes disciplinas que complementan,
diversifican y enriquecen los discursos. La base comparativa sirve para
analizar igualmente las influencias plasticas a nivel formal: técnicas,
materiales y soportes.

Entre las diversas tendencias estéticas comentadas destacamos la
Nueva Objetividad, los Accionistas Vieneses y los Modernos Primitivos.
Como herramientas de expresion el Body Art y la Performance. Y entre las
nuevas culturas urbanas sobre todo las de Modificaciones Corporales, y el
BDSM: Bondage, Disciplina, Sadismo y Masoquismo, junto con el
Fetichismo del latex y del leather.

Igualmente, se toman en consideracion las exposiciones tematicas

sobre la materia analizada, especialmente la de SEX & CRIME. Von den
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Verhaltnissen der Menschen, realizada en Hannover en 1996 y la de
Phantom der Lust. Visionen des Masochismus in der Kunst, en Graz en
2003.

Esta exposicién nos permitié reafirmarnos en nuestra tesis y continuar
nuestra investigacion, y, al mismo tiempo, seleccionar la creacion original de
entre toda esa ingente seleccion de imagenes de Fantasmas de lujuria, y

descartar a la copia, la imitacidon, la impostura, la moda y el cliché.
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[FPOLITICAS DEL CUERPO. RIESGOS, PREJUICIOS Y REPRESION DE
LA VISIBILIDAD DE LOS PLACERES

“No hay una sexualidad Unica, natural, biolégicamente dada, sino que ha
sido modelada a través de relaciones de poder, de leyes y tradiciones
moralistas que definen, clasifican, regulan y fijan lo “normal” y “anormal”,
lo moral y lo depravado, lo permitido y lo prohibido. El rechazo a hablar de
ello, a ocultarlo y a encerrarlo, marca al sexo como el secreto y lo coloca
en el corazon del discurso: el cuerpo, y su sexualidad, son el campo de
batalla simbdlico del ejercicio del poder”

Michel Foucault.

“Arte de sensaciones insoportables”, “teatro del infierno”, “poesia de Dante
puesta en leyes”, el ritual publico de la muerte por tortura ofrecia la
ocasion de experimentar, aunque solo fuera de modo vicario, placeres que
la rutina prohibia”

Foucault citando a Nietzsche

“La crueldad es el movimiento cultural que se realiza en los cuerpos y en
ellos se inscribe”

Gilles Deleuze y Félix Guattari.

Las sociedades patriarcales occidentales actuales basan su fuerza en
tres pilares fundamentales, cimentados en las sociedades mas arcaicas: el
Poder Estatal (o de la Aristocracia reinante) del que surge el Politico y
Legislativo, el Juridico (emanado del Politico-Legislativo), y el Religioso o
Espiritual (que pretende controlar o dirigir a los otros dos, cuando no
instituirse en el Unico Poder como vemos en determinados paises
islamistas). Son poderes facticos, a menudo complementarios o
consensuados entre si (sobre todo en los regimenes totalitarios y/o
fundamentalistas), y en algunas ocasiones divergentes. De ellos provienen
las directrices legales, sociales y morales que controlan cuerpos,

sexualidades, mentes y espiritus de la ciudadania (la “res publica”).
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En la pelicula Sald. Los 120 ultimos dias de Sodoma, (1975) basada
en una novela del marqués de Sade, Pier Paolo Pasolini hace una
radiografia brutal de esos tres pilares fundamentales, a los que afiade el
indispensable poder del dinero, representados simbdlicamente por un
presidente de banca, un obispo, un juez y un aristécrata.

La pelicula —una conjuncion entre el libertinaje vitriélico y nihilista de
Sade, la filosofia de Bataille, Foucault, Blanchot y Klossowski y el fascismo
italiano— es un ejemplo perfecto de la aplicacion de las politicas del cuerpo
ejercidas por dichos pilares de la sociedad sobre los cuerpos objetuados
hasta convertirlos en esclavos sin control fisico ni mental sobre sus cuerpos,
sin deseos ni voluntad de rebelion.

La pelicula demuestra especialmente las técnicas coercitivas del
poder para controlar, utilizar, “vigilar y castigar’, a la manera descrita y
analizada por Foucault, a los sujetos rebeldes, para convertirlos en objetos
dociles, domesticados y desechables, Utiles solamente en funcion del placer
gue se extrae de sus cuerpos; incluso cuando ese placer consista en verter
sSu sangre, exigir su tormento y contemplar deleitados su muerte.

La pelicula no es una fabula de tiempos remotos, imposible o
desmedida, sino una palpable demostraciébn del abuso del poder
contemporaneo, y al mismo tiempo, un reflejo del uso atemporal in eternum
del Sadismo Institucionalizado.

La continuidad de lo dicho se en el apoyo legislativo y el uso retorcido
y perverso de las leyes como nuevas formas infames de justificacion que
manejan a su conveniencia el gobierno de EEUU en el penal de
Guantanamo, un limbo juridico donde se ejerce la tortura psicoldgica y fisica
con efectos devastadores. O en la céarcel de infausta memoria de Abu
Ghraib, donde se reproducian de forma espeluznante los mas atroces
suplicios que dejan a los Sefiores de Saldo a la altura de aprendices,
superados por soldados descerebrados: “white trash”, simples peones que
cumplen érdenes y que se han dejado llevar por sus instintos sadicos y

sexuales, sentimientos de desprecio y superioridad hacia “el otro” (de otra
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cultura, etnia, religion...), y por la impunidad que les daba el supuesto
respaldo de sus intocables jefes: los oficiales y miembros del Pentagono que
son los verdaderos sadicos del Poder y ordenan la torturas sin ensuciarse
las manos.

Sade logroé condensar en el escenario de Sald a unos protagonistas
que se atrevieron a realizar lo que él sdlo pudo dilucidar, elucubrar y
reservar para aristocratas que torturan citando a Nietzsche y San Agustin.
Sin embargo, de los soldados de Abu Ghraib, una suerte de imitacion de los
verdugos colaboracionistas de los Sefiores de Sald, podria decirse
cinicamente que “democratizaron” no sélo al pais oprimido sino también los
métodos de tortura, o los vulgarizaron, sino fuera porque la tortura nunca es

democrética sino absolutamente fascista.

El ejercicio del poder conlleva un cddigo
funcionarial, una jerarquia dominante y una
praxis sadica unidas. Es el ejercicio perverso def"
justificar las acciones mediante la justificacion;
burocratica del estado de excepcion. '

Las técnicas punitivas que cercan a Iosﬁ
individuos van mas alla de las meramenteﬁ
judiciales, implican también al conjunto degs:
practicas impuestas en el proceso educativo,f
cultural y socializador.

Fotogramas de la pelicula
Salé. Los 120 Ultimos dias de
Sodoma. 1975

Pier Paolo Pasolini,
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Fotografias de la soldado Sabrina
Harman de la carcel de Abu
Ghraib.Irak. 2003

Las conocidas fotografias de Abu Ghraib
difundidas por Internet, fueron realizadas por
soldados del ejército de EEUU en 2003, sin la menor
intencién de que documentar las acciones de sus
compafieros revertiera perjudicialmente contra ellos
mismos. Al contrario, en estas imagenes podemos
ver a soldados que se exhiben junto a sus prisioneros
como si fueran cazadores satisfechos y orgullosos de
las piezas que, agonizantes o muertas, yacen a sus
pies. Han roto todos los tables que los iraquies y/o
musulmanes tienen con respecto a la desnudez y la
sexualidad de los cuerpos, y los han humillado en
todas las formas posibles, escogiendo especialmente
las torturas mas degradantes: desde cubrirlos de
heces, hasta violarlos y asesinarlos.

Oficialmente, los métodos de tortura usados
en los interrogatorios, tienen como finalidad extraer
confesiones de los presos, lo cual es pura falacia: no
tienen el menor valor o credibilidad los testimonios
obtenidos bajo tortura, ya que la victima casi siempre
dirdA lo que el torturador quiere escuchar.
Extraoficialmente, la Unica razén es el puro sadismo
sexual, el disfrute de la humillacién del otro, la
superioridad que se obtiene al sentirse en posesion
de la vida y la muerte del otro.

Las afirmaciones de la historiadora
neozelandesa Joanna Bourke, autora de An intimate
history of killing: face to face Kkilling in twentieh
century warfare y de Dismembering the Male, (1998)
son polémicas por romper el tabd militar que

disociaba el placer del acto de matar —considerado
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como un comportamiento anormal-, ya que en las numerosas cartas de
soldados analizadas en su ensayo, comprueba que es un hecho cotidiano,
calificado de orgasmatico. Sus declaraciones sobre los comportamientos de

los soldados en las guerras inciden en el hecho de que:

“la estructura de la guerra fomenta el placer de matar y muestra como

hombres corrientes llegan a convertirse en asesinos en el caos del

conflicto bélico™

La agresividad sexual permanece latente en los instintos naturales de
la humanidad y cualquier ser, aparentemente normal, en determinadas
circunstancias puede desvelar el sadismo que esconde dentro; la guerra es,
obviamente, “la circunstancia” mas propicia para desencadenarlo. La
pelicula de 2008 Memorial Day, de Josh Fox, realiza una mirada mas que
irreverente hacia las torturas de Abu Ghraib. EI comentario del redactor de
prensa y el del director del film no tienen desperdicio, es mas, reafirman

nuestra tesis:

“El tema de Abu Ghraib es tratado con total irreverencia en “Memorial
Day”. A la violencia, se unen sexo y las ganas desenfrenadas de juerga.
Una pandilla de marines con ganas de juerga salvaje se hace un viajecito
a Irak con el lema “la tortura es una fiesta y la fiesta es la guerra que
debemos ganar”. Puede parecer de mal gusto, pero su director se excusa:
“Lo Unico que nos queda de Irak son las imagenes de Abu Ghraib, y no
porque nos den verglienza, sino por su alto contenido erético. En realidad,

era porno duro en nuestros televisores” 2

La pelicula alemana EI Experimento de Oliver Hirschbielgel, 2001, tal

vez nos ilustre también acerca de la conversiéon del ser “normal” en un

' Joanne Bourke, An intimate history of killing: face to face killing in twentieh century warfare,
(Granta Books). Extractos aparecidos en el articulo “La guerra o el placer de matar” de Luis
Prados. EL PAIS, 30 de Mayo de 1999.

2 Ruben Romero: “Absurdistan: el nuevo cine bélico”. Contenido en “Pblico”, 12-05-2008, p.
38.
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despiadado carcelero si la situacion lo propicia: basado en un experimento
realizado en la Universidad de Stanford en 1971, trasladado y ejemplificado
en celuloide carcelario, el film narra cémo los hombres corrientes, personas
voluntarias (por un sueldo) y escogidas para simular las condiciones de vida
de carceleros y presidiarios, acaban siendo canibalizados por el rol de sus
personajes, y se convierten realmente en despiadados guardianes
torturadores de sus angustiados cautivos. Sin embargo este film aun no
resulta tan despiadado como el Experimento real en el que se inspira.

El Experimento de la carcel de Stanford fue realizado por un grupo de
psicélogos liderados por Philip Zimbardo y subvencionado por la Armada y
el Cuerpo de Marines de EEUU para conocer la respuesta humana a la
cautividad y los efectos de los roles sociales impuestos en la conducta de 24
voluntarios; todos ellos jovenes blancos de clase media y estudiantes
universitarios, a los que adjudicaron los roles de guardias y de prisioneros
en una carcel simulada en el s6tano del departamento de psicologia de la
Universidad de Stanford.

El simulacro degener6 en una realidad inimaginable excepto por Sade
o0 Foucault: las instrucciones de Zimbardo fueron tan precisas y

contundentes como las de los Sefores de Salo:

“Podéis producir en los prisioneros que sientan aburrimiento, miedo hasta
cierto punto, podéis crear una nocién de arbitrariedad y de que su vida
esté totalmente controlada por nosotros, por el sistema, vosotros, yo, y de
gue no tendran privacidad.... Vamos a despojarles de su individualidad de
varias formas. En general todo esto conduce a un sentimiento de
impotencia. Es decir, en esta situacion tendremos todo el poder y ellos no

tendran ninguno”

Las primeras medidas se tomaron en la adjudicacion de uniformes, que

ya establecen rigidas categorias y diferencias externas: frente a los

® Frases de Philip Zimbardo recogidas en el video documental The Stanford Prison Study,
citado en Haslam & Reiher, 2003.
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uniformados y armados carceleros los presos soélo llevaban una bata holgada

sin ropa interior. Los prisioneros fueron despojados también de sus nombres y

se les adjudic6 un numero. A menudo se les obligaba a ir desnudos y a

realizar actos homosexuales como forma de humillacién. Los prisioneros

sufrieron, e incluso aceptaron, el tratamiento sadico y degradante de los

guardias, que imbuidos en su papel, llegaron hasta los extremos mas crueles.

De nuevo el ensayo de Foucault, Vigilar y Castigar, nos desvela la finalidad

secreta y espuria de la tortura, que no es otra que el placer sadico-sexual —

algo que se “elude” secretamente en los manuales de castigos— que se extrae

de dichos suplicios.

El experimento se cancel6
al poco de iniciarse. Dur6 apenas
una semana. Los desoérdenes
emocionales de los participantes
fueron considerables: el juego de rol
acab6 devorando a la persona.
Pero, por lo visto, las instrucciones
de Zimbardo crearon escuela;
verbigracia: el uso y abuso de
ellas por los militares y la CIA.

Los documentos fotograficos
de las torturas de Abu Ghraib han
pasado a formar parte de la
iconografia actual del horror, junto
con los menos conocidos dibujos
realizados por los torturados de
diferentes dictaduras o estados

presuntamente democraticos como

Fotografia de un prisionero de Abu Ghraib. 2003

f o TP S e
Autorretrato de un torturado emitido en

una forma de exorcizar sus terribles experiencias. Documentos TV. TV2.1997
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La soldado Lynndie England en Abu Ghraib, 2003.

(P =
g’-

SHumiliation.

Medieral method of torture, from alout 1250 to 200é

o 13 & ghotal 1
vy, LasE year, 1

nin the ZpsE It lnall the
e rom the  hae
eary privon bare shocking ~ deman:
Fact, canting woridwic

harrar. ¥ apghy it

E‘ i Whan will the Middle Ages ba ovar? amnesty intarnational
=== et .

Cartel de Amnistia Internacional, 2006.

Estos dibujos se han convertido en
testimonios  graficos
ONGS defensoras de

Humanos, y han sido exhibidos en

recopilados por

los Derechos

documentales como denuncia de dichos
regimenes. Amnistia Internacional incluso
ha realizado una suerte de envejecido

manual de tortura medieval ilustrado con

la imagen de la soldado Lynndie England

arrastrando a un iraqui, atado con una
correa como un perro, denunciando y
remarcando la atemporalidad y similitud
de las formas de tortura. La leyenda bajo

la imagen indica:

“Humiliation. Medieval method of torture,
from about 1250 to 2006 (...) Torture is a
global reality even in the 21% century. Last
year, the picture from the Abu Ghraib
military prison bore shocking witness to this
act, causing worldwide horror. It is all more
alarming that recently there have been an
increasing number of voices demanding to
give the government, under certain
exceptional circumstances, the right to
threaten with torture or actually apply it.

When will the Middle Ages be over?”

Amnesty international. 4

* (Humillacién, método medieval de tortura, aproximadamente entre 1250 y 2006 (...) La
Tortura es una realidad global aun en el siglo XXI. El pasado afio, la fotografia de la prisién
militar de Abu Ghraib impresion6 a los testigos de este acto, horrorizando al mundo entero. Es
aun mas alarmante el reciente incremento del nimero de voces que demandan otorgar al
gobierno, bajo circunstancias excepcionales, el derecho a amenazar con torturas e incluso
aplicarlas.¢, Cuando acabaréa la Edad Media? Amnistia Internacional.) Traduccién de la autora.
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Pero todas estas imagenes (fotografias reales y dibujos denuncia o
exorcismo de las torturas padecidas) no surgen s6lo de un contexto
determinado; tienen imbricaciones profundas con la iconografia clasica de la
infamia y con el sadismo institucionalizado desde los tiempos mas remotos.
Verbigracia: el simbolo representativo del poder del imperio romano eran los
haces de varas de lefia atadas, con las que se aplicaban los castigos
corporales, y presentes siempre junto al emperador. El término de haces
proviene de “fasces”, y retomado por Mussolini se convirti6 en la
denominacién original del fascismo.

Nuestra tesis pretende exponer la relacion entre la exhibicion publica
del sadismo por parte del Poder, instituido y ejercido como coercién y
castigo ejemplar, y, por el contrario, la represién del sadismo o
sadomasoquismo privado y consensuado, como manifestacién de placeres
transgresores, de apropiacion e intercambio de los roles de victimas y
verdugos en el didlogo entre Eros y Thanatos, y que ponen en entredicho la
naturaleza misma de los mecanismos de abuso del poder.

Michel Foucault es, pues, nuestro indispensable hilo conductor —o
demonio tutelar— por su acercamiento profundo a las dos vertientes del
sadismo que estudiamos: el pablico, que él analizaba exhaustivamente, y el
privado, que él mismo practicaba, con parecido entusiasmo, ya que convirtio
sus deseos sexuales y corporales en otro dominio de indagacién filoséfica,
en otro posible escenario para encarar la angustia de muerte.

En Vigilar y Castigar, Foucault no sdlo desentrafia y desenmascara
los mecanismos coercitivos de las instituciones del Poder, la Genealogia del
complejo cientifico-judicial, sino que también pone de manifiesto el
significado y la funcién social del suplicio en su doble vertiente, publica y
privada, sobre los cuerpos y sobre los espiritus. La finalidad del suplicio es
el sometimiento de los cuerpos y el quebrantamiento de las resistencias de
las voluntades, no sdlo de los condenados sino también de los espectadores
de dichos suplicios, con el fin de conseguir seres ddciles y productivos para

la sociedad. La tortura es la herramienta de violencia real y legal que
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sostiene la tecnologia politica del dominio que es el complejo de la
magquinaria juridico-penal. Al mismo tiempo, Foucault desvela la finalidad
secreta y espuria de dicha violencia real: el placer sadico-sexual que se
extrae de dichos suplicios. El lenguaje que vehicula su discurso es el Sexo,
utilizado como una metéfora del Poder.

Georges Bataille creia que los impulsos que se suelen calificar de
crueles son centrales en nuestra naturaleza elemental, que la basqueda de
un erotismo desinhibido desnuda un impulso profundo “a destruir’, “a
aniquilar”, a corromper hasta las cosas mas simples y a aceptar la muerte
en un “tormento de orgias”, en una entrega de placer y sangre tan cruenta
gue incluso acoge “la agonia de la guerra”. Bataille reivindica el éxtasis
dionisiaco, asi como todos los momentos de exceso y de transgresion que
nos empujan a la raiz de nuestro ser.’

Para Foucault la transgresion de Bataille “es un acto que involucra el
limite”, que quiebra violentamente las restricciones acostumbradas de la
conducta sexual y que pone en accion el tipo de erotismo
“desnaturalizado” que tan vividamente imaginé Sade. La violencia misma
de las fantasias de Sade da testimonio de la fuerza de unos impulsos
elementales que la mayoria de las sociedades modernas ha calificado de
anormales. Pero, segun Foucault, incluso las mas civilizadas de las

personas

“pueden y deben hacer del hombre una experiencia negativa, vivida en la

forma de odio y agresién”6

Bataille sugiere que el erotismo, llevado a sus limites del
sadomasoquismo era el modo de encarar aspectos inconscientes e
impensables de la experiencia negativa, volviéndola positiva, permitiendo

gue la violencia real se sublimara y ejerciera mediante la violencia simbdlica

® Georges Bataille, El Erotismo, Tusquets, Barcelona, 1997, p. 120.
¢ James Miller, La pasion de Michel Foucault, Ed. Andrés Bello. Barcelona, 1996, p. 119.
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y catértica de las practicas sadomasoquistas, que permiten la escenificacion
incluso de las recurrentes fantasias de muerte.

Charles Baudelarie describi6 en Mi corazén al desnudo como los
suefios le revelaron goces inauditos en el crimen y en el derramamiento de

sangre, un placer natural en la destruccién y una sensacion ineludible de que

“la crueldad y el placer sensual son idénticos, como el calor y el frio

extremos”’

Nuestro estudio se centra pues, fundamentalmente en las
representaciones artisticas de la tortura —“un arte de sensaciones
insoportables”, segin Foucault parafraseando a Nietzsche —, pero siempre
estableciendo el nexo entre las Politicas del Cuerpo y la represion y castigo
de la visibilidad de los placeres de las Sexualidades Extremas (tipo
BDSM=Bondage, Disciplina, Sadismo, Masoquismo).

El mismo Foucault sintetizé la teoria de Nietzsche contenida en la
Genealogia de la Moral definiendo que la renuncia (obligatoria o
voluntaria) de los impulsos naturales no atestigua “una gran conversion
moral” sino mas bien, “en rigor, una perversion”. La represion de las
pulsiones/deseos/fantasmas no conduce sino a la exacerbacién de las
mismas. Y teniendo en cuenta que el Sadismo Institucionalizado hacia
una exhibicién publica de lo que pretendia prohibir, la tortura se convirtié
en una practica regularizada y en un instrumento de cultura con una

funcién social.

“El mismo tono alegre de Nietzsche nos recuerda que el espectaculo de
tales castigos ofreci6 por mucho tiempo a los seres humanos placer y
dolor a un tiempo, un aserto que Foucault amplia y confirma en la
exposicion que hace del “éclat des supplices” (“la gloria de la tortura”). La
palabra éclat evoca aqui una nocion nietzscheana que subyace en “Vigilar

y Castigar” la tortura, lejos de ser el desagradable acto de ciego

" Charles Baudelaire, Mi corazén al desnudo, op. cit., p. 107.
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salvajismo que los humanistas suelen suponer, era mas bien un

instrumento de cultura cuidadosamente calibrado, una préactica regulada,

con sus propios esplendores y glorias”8

Sin embargo, el espectador s6lo podia contemplarlas, y no es de
extrafiar que alimentara sus propias fantasias sadicas, avivadas también por
la iconografia sadomasoquista religiosa, herencia reprimida y desvirtuada de
un pasado pagano que se resiste a desaparecer y se metamorfosea
piadosamente en santos descuartizados.

La mayor parte de los antiguos dioses comparten un origen cruento,
lo que diviniza a la violencia y la convierte en violencia sagrada: el sagrado
Osiris, desmembrado por su hermano Seth, Tamuz, Mitra, Dionisos, Orfeo y
JesUs que comparten un asesinato ritual y una resurreccion o segundo
nacimiento. Es ese crimen original que funda sociedad y cultura lo que se
conmemora en los rituales dionisiacos, en los sacrificios paganos y en la
santa misa, y que glorifica la Sagrada Violencia de Cohesion, en torno a la
cual se exorciza la Violencia de Disolucion que desmiembra a la sociedad.
Bataille relaciona las fiestas saturnales que resaltan el caracter de sagrada
violencia de la sexualidad con el exceso y el derroche reservado a los

privilegiados. Segun Bataille:

“son los instintos sexuales los que acaban por explicar el horror de los

sacrificios”®

El sacrificio es un vehiculo de conocimiento y transgresion de los
limites publicos y privados. En el ritual se teatraliza simbélicamente la
pulsion de vida y la angustia de muerte; se desintegra y a la vez se reintegra
el cuerpo sacrificado —como si fuera un Prometeo que nunca termina de
morir ni de renacer— a manos de una voluntad poderosa: el pueblo colectivo,

representado por un Poder Soberano, terrenal o espiritual, que lo mantiene

8 James Miller, op. cit., p. 290.
® Georges Bataille, op. cit., p. 145.
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satisfecho y controlado con los espectaculos cruentos, y disfraza los
instintos sexuales sadicos por medio de bacanales y orgias dionisiacas

controladas, o con la represion y castigo mas absoluto de dichos deseos.

Y, de ese modo, el espectaculo del sacrificio y la tortura deviene en un:

“Arte de sensaciones insoportables”, “teatro del infierno”, “poesia de Dante
puesta en leyes”, el ritual publico de la muerte por tortura ofrecia la
ocasion de experimentar, aunque solo fuera de modo vicario, placeres que
la rutina prohibia. “La multitud se reunia alrededor del patibulo no s6lo
para ser testigo de los sufrimientos de un condenado o para incitar la ira
del verdugo; también lo hacia para escuchar como alguien que ya nada
tenia que perder maldecia a los jueces, las leyes, el poder, la religion. La
muerte por tortura le concedia al condenado esta saturnal momentanea,

en la cual nada habia prohibido o castigable” *°

0 Citas de Foucault y de Nietzsche, recopiladas por James Miller en La pasién de Michel
Foucault. Ed. Andrés Bello, 1996, p. 290.
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il EL SADISMO INSTITUCIONALIZADO Y CONSAGRADO

EN EL ARTE

“Toda sociedad descansa sobre un crimen cometido en comuin”

Sigmund Freud

“La humanidad se rige por un impulso insensato de gasto suntuario, de
derroche sin sentido de energias excedentes; donde el Horror, en su
coherencia indestructible, en su multiformidad, funda sociedad y cultura”

Georges Bataille

“(...) aqui se presenta por primera vez la crueldad como uno de los sustratos
mas antiguos y béasicos de la cultura, un sustrato cuya supresion ni siquiera
es imaginable.”

Nietzsche
“La voluptuosidad, la religion y la crueldad guardan entre si un intimo
parentesco”

Novalis

“El sadismo recoge la imagineria occidental sobre el deseo”

Michel Foucault

Si bien el arte es a veces un arma de denuncia contra el poder, otras

veces es una herramienta mas de intimidacién o de propaganda. No es

nuestra intenciéon realizar un estudio exhaustivo (e inabarcable, por lo

demas) de la historia del arte relacionado con las Figuras del exceso y las

Politicas del cuerpo; pero si que trazaremos una brevisima aproximacién de

modo general a las mismas y su evolucién a través de los siglos, con las

figuras y politicas mas significativas y relevantes.

El arte ha sido usado por el Poder Temporal y el Espiritual como

método para justificarse y perpetuarse por los siglos de los siglos. Con la

excusa de velar por la salud y las almas de los ciudadanos, los poderes
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facticos manipulaban o controlaban de cerca a los artistas (podemos hablar
en pasado pero sigue absolutamente presente dicha excusa). No en vano se
denominaba “Infierno” al reducto de las bibliotecas donde se custodiaban
celosamente a los libros y dibujos prohibidos, herejes y perversos. Son las
creaciones culturales que defienden el libre pensamiento, el
cuestionamiento y la duda de las verdades absolutas, el derecho a los
placeres corporales y a la risa aristotélica.

Sin embargo, la representacion del placer en el sufrimiento no se
podia permitir individualmente, sino como un derecho de ley exclusivo de las
ideologias dominantes. De hecho, se encargaban cotidianamente dichas
representaciones sadicas con fines aleccionadores y propagandisticos de
los delitos cometidos y los castigos recibidos. Estos encargos artisticos-
moralistas se realizaban pues, con la excusa de mostrar para condenar y se
pueden dividir en tres especialidades:

— La pintura y el grabado con fines didacticos de los castigos
infligidos a los criminales, regicidas y desviados sociales. Lo inmediato de
la imagen y su valor divulgativo los hacian mas significativos y

comprensibles que los textos que muchos no podian o sabian leer.

Jacques Callot, La rueda, aguafuerte, 1633.
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— La pintura de fines edificantes de los
martirios padecidos por los Santos: una
extrafia mezcla de piedad por los sufrimientos
padecidos y exaltacion morbosa de los deseos
por los cuerpos torturados.**

— La representacién “histérica” de
hechos de guerra; el mejor pretexto para
mostrar escenas de carniceria, rapifia, tortura,

violaciones, mutilaciones y ahorcamientos—

| 0L ol TPl A LN

A4 LIvs 1 - Los grabados de Goya y otros parecidos son
Jacques Callot, El estrapado, aguafuerte, 1633. L,
un caso aparte, ya que nos hablan también
del potencial de denuncia que puede transmitir el artista comprometido
consigo mismo.

Todo este material constituye un considerable fondo iconografico del
Horror multiforme, donde la potencia de evocacion de sus imagenes sigue
intacto frente a los millones de imagenes que el cine, la televisién, los
documentales y las fotografias de los medios de comunicacién actuales
nos transmiten. Permanecen intactas porque parecen eternas,
contemporaneas en su crueldad.

Durante siglos, la violencia sistematica y sus evidentes connotaciones
sexuales han sido controladas, manipuladas o censuradas y convertidas en
contra-ejemplos para incrementar el temor ante los poderes terrestres y
religiosos: un Dios y un Soberano severos pero justos. Mostrar el castigo del
delito, demostrar que la punicién es mas violenta que el crimen y confirmar
gue nada escapa al Poder eran los principales objetivos de los suplicios
organizados por jueces e inquisidores. Se mostraban en vivo y en directo en
la plaza publica al populacho histérico y enardecido, y se vehiculaba en
diferido por medio de una serie de dibujos, grabados y relatos a los

habitantes que no habian tenido la “suerte” de contemplarlo en directo.

" En la Espafa de los afios 60 y 70 existian aun unos tebeos llamados “Vidas Ejemplares” que
recreaban en un estilo sadico-naif las vidas de santos y martires. Consecuencia: la mitad de los
lectores querian ser los romanos torturadores, la otra mitad ansiaba el cilicio.
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Sin embargo, nada es mas ambiguo y falso que esta desproporcion
entre las intenciones y los medios. El espectador podria entender bien la
leccidn que se le mostraba con estas representaciones sadico-moralistas, y
al mismo tiempo retener otra: el placer esta también en el sufrimiento.

Al respecto de esta dicotomia, Nietzsche en la Genealogia de la Moral
nos sefala que las costumbres penales mas duras honraban y preservaban,

paraddjicamente, algunos de los impulsos humanos mas elementales:

“iHay tanto de festivo en el castigo! “A uno le hace bien contemplar el
sufrimiento de otros”. Al ser testigo del mas cruel de los castigos el
espectador debe sentir que el “tipo” de las acciones criminales, “como tal”,
no puede ser completamente reprensible, ya “que exactamente el mismo
tipo de acciones se practica al servicio de la justicia y se lo aprueba con

buena conciencia”... violencia, difamacién, tortura, asesinato, que se

practica por principio y sin siquiera una emocién que los excuse™?

Las representaciones artisticas de estas prodigiosas escenificaciones
y maquinas de tortura servian a la Ley y a la Inquisicion que emanaban del
Poder, que se restauraba y reafirmaba con sus propios rituales de
inmolacion, derramamientos de sangre y letanias de gritos de sufrimientos:
sadismo institucionalizado por el Poder Juridico y Consagrado por el Poder
Religioso.

Se equiparaban asi sus métodos retorcidos al ritual sagrado que
tomaba como modelo el martirio de Cristo y sus santos, suplicios que tenian
gue afrontar como precio para elevarse a los altares. Los artistas, por su
parte, han aprovechado esta oportunidad para introducir de forma soterrada
y espuria las tensiones y los desgarros del ser humano, sus conflictos
internos entre lo prohibido y lo permitido, entre el principio de Placer y el

principio de Realidad.

'2 James Miller, La pasién de Michel Foucault. Ed. Andrés Bello, 1996, p. 290.
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Al mismo tiempo, la Iglesia y el Estado, con la perversa manipulacion
de los tiranos, concedian a los artistas y a los espectadores la ilusion de que
todo se podia representar y/o mirar, con el ofrecimiento de estos espacios
simbdlicos, simulacros sustitutivos y necesarios para la catarsis colectiva.

La historia del arte se
enriquece, pues, de escenas
sadomasoquistas donde, bajo la
excusa de la aplicacion de la
justicia o del santo martirio, la
victima confluia en el terreno
resbaladizo entre el fantasma
fanatico y la fantasia erética.

Las representaciones de
estas pulsiones de sexo y muerte
se realizaban al servicio del poder

publico; por el contrario, era

inimaginable que se realizaran

como uso Yy disfrute en la esfera
privada. Y sin embargo, no
cesaban de estimular la candente
imaginacion de los espectadores.
Lo interesante de estas
imagenes, mas alld de Ila
inevitable fascinacion no exenta
de terror por las torturas infligidas
(desmembramientos, visceras al

aire, crucifixiones, senos cortados,

etc.), reside en la mirada de la
Charpentier, Le suplice du banc, siglo XIX. locura de los martirizados o de los
testigos que aparecen en dichas representaciones; es una mirada terrible, mas

cerca del disfrute que de la repulsion. Es, tal vez, la propia mirada del espectador
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gue se siente sorprendido y turbado por reconocerse en ella, por la revelacion de
sus pulsiones de sexo y muerte. Yukio Mishima nos desvela en Confesiones de
una mascara ese instante supremo de turbacién y revelacién que tuvo al

contemplar por primera vez el San Sebastian de Guido Reni:

“Aquel dia, en el instante en que mi vista se pos6 en el cuadro, todo mi ser
se estremecid de pagano goce. Se me levanté la sangre, y se me
hincharon las ingles como al impulso de la ira. Aquella parte monstruosa
de mi ser, que estaba a punto de estallar, esper6 que la utilizara, con

ardor sin precedentes, acusandome por mi ignorancia, jadeando

indignada™*®

La intima conexién entre la sexualidad y el crimen se revela a través de
las imagenes de santos martirizados, de los cuerpos desmembrados en atroces
batallas o en los ajusticiados, ya sea por herejes o por rebeldes conspiradores.
Los grabados con estas representaciones de desnudos convulsos, mutilados y
heridos, no dejaban indiferentes a nadie, y, consecuentemente, en un momento

dado aparecieron las primeras escenas eroticas que relacionaban intimamente

muerte y sexo para un uso privado. La
erotizacion del sufrimiento era un hecho harto
evidente en los cuerpos de musculatura
definida y dibujada con voluptuoso detalle,
musculos en tension y arqueados por los
suplicios, mas que mortales, sexuales, que
padecian los bellos martires para deleite de
generaciones  posteriores. Volvemos a

Mishima y a su santo iniciatico:

Guido Reni, San Sebastian, 1611

3 Yukio Mishima, Confesiones de una mascara. Planeta, Barcelona, 1979, p.: 39-40.

48



Il. Politicas del Cuerpo: Riesgos, Prejuicios y Represion de la Visibilidad de los Placeres

“No es dolor lo que emanaba de su terso pecho, de su tenso abdomen, de sus
caderas, levemente inclinadas, sino una llama de melancdlico placer, como el
que la musica produce. (...) Las flechas se han hundido en la carne tersa,
fragante y juvenil, y pronto consumiran el cuerpo, desde dentro, con llamas de

supremo dolor y éxtasis™*

=
Zaa\ o

San Sebastian. G. Reni, 1615. Y. Mishima, 1965. Pierre et Gilles, 1987S

Los artistas del siglo XV (y sobre todo, los del XIX) dejaron de
justificarse con coartadas morales y metaforas religiosas o filoséficas; no
se contuvieron pues, a la hora de realizar por su cuenta y riesgo imagenes
ambiguas o brutalmente descarnadas de donceles y doncellas desnud@s
y martirizad@s y esqueletos lujuriosos; obras cuya ambigiedad se
adoraba en las iglesias, o bien por su descaro se las condenaba al Infierno
de las bibliotecas y los propios autores a arder en la hoguera de la
Inquisicion.

Habria que esperar, no obstante, al surgimiento —en pleno Siglo de
las Luces de la llustracion y de la guillotina a la par—, de una supernova
literaria, del notario del Infierno, el filosofo criminal, la figura del exceso en
todos los sentidos por antonomasia: Donatien Alphonse Francois de Sade

(1740 / 1814) que paso la mayor parte de su vida en carceles y manicomios,

¥ Op. cit., p.: 38.
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condenado por todos los regimenes politicos de su época, y que, sin
embargo, para los surrealistas fue el ser mas libre que jamas existio. Pierre
Klossowski remarca la condicién revolucionaria del fildsofo criminal que fue

Sade y le atribuye “una funcién denunciadora de las fuerzas oscuras

disfrazadas de valores sociales.”™

“(...) su apologia del crimen puro, su invitacién a perseverar en el crimen,
solo seria la tentativa de pervertir el instinto politico, es decir, el instinto de
conservacion de la colectividad. Pues el pueblo se entrega al exterminio
de aquellos que le son contrarios con una profunda satisfaccion; la
colectividad huele siempre lo que el perjudica, con razén o sin ella, y por
eso puede confundir con la mayor seguridad la crueldad y la justicia sin
experimentar el mas minimo remordimiento, pues los ritos que es capaz
de inventar al pie del cadalso la liberan de la crueldad pura cuyos efectos

y figura ella sabe disfrazar™*®

Por el contrario, la mayor parte de los crimenes que Sade
cometid fueron ejecutados en el interior de su pensamiento. Su
perseverancia consistié en estudiar todas las formas perversas de la
naturaleza humana. Su inmensa obra traza, segin Klossowski, un
siniestro signo de interrogacion sobre la decisiobn de pensar y de
escribir, y en particular de pensar y describir un acto, en lugar de

cometerlo.

“Decision ya tomada que no resuelva sin embargo el dilema: ¢cémo
dar cuentas de un fondo de sensibilidad irreducible de otro modo que
por los actos que la traicionan? Fondo irreducible que nunca se
puede pensar ni retomar sino en aquellos actos ejecutados en el

exterior del pensamiento — irreflexivos e inaprensibles"17

> pierre Klossowski. Sade, mi préjimo. El fildsofo criminal. Arena Libros. Madrid, 2005, p.: 68.
16 .

. ldem., p.: 68.
7 idem., p.: 18.
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De Sade desvelé como nadie hasta entonces la instauracion del Mal

como sistema politico. Sade convirti6 las técnicas y herramientas de los

castigos publicos del Poder en refinados y perversos instrumentos al

servicio de los placeres privados, y al hacerlo desvel6 la perversidad de

dicho sistema.

Klossowski considera que Sade
instala a sus personajes— que tienen como él
los rasgos de “filésofos que sufren la

"8_ en el mundo

gangrena del crimen
cotidiano, en el coraz6n mismo de las
instituciones, no para criticarlas, sino para
demostrar que por si mismas aseguran el
triunfo de las perversiones, o polimorfias
sensibles, segun Klossowski. Son las
instituciones 'y sus normas las que
estructuran por oposicion a las fuerzas que
deben destruirlas y a las que, paradgji-

camente, deben su razén de ser: el ultraje

‘
! (A
3 ..-.l

Albert von Keller,

sirve de apoyo a la transgresién y de refuerzo al interdicto. Luz de luna,

8 jdem., p.: 72.
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La capacidad de imaginar de Sade —privado de libertad y expuesto
a las fuerzas oscuras de su razén- le hizo concebir monstruosos reflejos
del sadismo institucionalizado, remarcando el caracter sexual de los
castigos y torturas. El ejercicio de ese derecho a las experiencias
prohibidas, reservadas para las élites, es uno de los componentes
fundamentales de la conciencia libertina sadiana. Para Sade no hay por
qué justificar el hecho irreducible de sentir en si la perversion.'® Sade,
como Foucault, sefialan al cuerpo y al sexo en el centro del discurso del
Poder.

Nada humano le fue ajeno; nada —ni en el arte ni en la literatura, ni
en la sexualidad— fue igual a partir de Sade. El explord lo que Krafft
Ebing siglos después sélo se atrevié a mencionar, y le dio el dudoso (o
tal vez merecido) honor de dar nombre a la mas atroz y negada de las
pulsiones. Sade tuvo el valor de mostrar la parte maldita y oscura del ser
humano —de él mismo-: tinieblas, atrocidades, violaciones y canibalismo.
Nadie sabria adivinar quién se alimentaba de quién, si fue antes Sade
gue el sadismo, también llamado la algolagnia, o la voluptuosidad
experimentada por el dolor —el sadismo avant la lettre.

Toda clase de corrientes subterraneas y proscritas que perturban
cuerpo y mente desde la noche de los tiempos, fueron nombradas y
reveladas por Sade, les dio patente de corso y se infiltraron
soterradamente en el lenguaje, en el arte y la cultura, en forma de
sadismo trangresor.

Los grabados que artistas como Louis Binet, Charles Monnet y
Borel realizaron en el siglo XVI desde el anonimato de los textos de Sade
ilustran a la perfeccion su propdsito. Bibliotecas de coleccionistas
privados se surtian de libros ilustrados de Sade, herejes y libertinos en
promiscua y reciproca familiaridad con tratados de torturas medievales y

de la Inquisicién.

Yidem., p.: 21.
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Su herencia impregna los grabados y pinturas angustiosas de Goya y
tiie de erotismo mortifero y violencia exacerbada las obras de Gustave
Moreau, Heinrich Fissli, Franz von Stuck, Alfred Kubin, Felicien Rops,
Bruno Schulz o Hans Bellmer.

Esta presente en los artistas del romanticismo tefiido de
necrofilia, en los decantes simbolistas y visionarios prefreudianos y su
exquisita angustia de muerte; en los bellos y malditos hijos de
Baudelaire y Rimbaud; en los surrealistas rendidos ante las
ensefianzas del divino marqués; en Bataille, Apollinaire, Klossowsky,
Blanchot, Foucault y Pasolini, entre otros tantos diletantes del exceso,
el sexo y la muerte.

Sade estd agazapado en el lecho donde Pierre Molinier suefia
con su hermana muerta, mientras acaricia sus torneados muslos
enfundados en seda negra; el divino marqués le susurra al oido
mientras carga su pistola e inunda de éxtasis su decrepitud.

Sade es una clave ineludible para interpretar el imaginario
artistico de la parte maldita e irreductible del ser humano, del horror y

la violencia.

Félicien Rops,
Grabado de Goya s/t, 1810. Anénimo, Grabado de Justine, 1781. Las tentaciones de San
Antonio, 1878 .
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Nos detenemos un momento en Goya y dos de sus obras; una es
un Oleo sobre tabla atribuido a él o a un imitador, La mujer degollada,
(1800-05)*° en cualquier caso nos sirve de ejemplo, y se non é vera, é
ben trovata:

En un escenario en sombras, sin tiempo ni lugar reconocible, una
mujer desnuda esta a punto de ser degollada con un cuchillo por un
hombre desnudo. Parece un sacrificio ritual, a la manera de Abraham
con su hijo, pero es mas que un asesinato, es un acto sexual extremo;
es el antecedente de los cuadros sobre el lustmérder que realizaran
siglos después Otto Dix, George Grosz y Rudolf Schlichter; es la
manera en la que Hitchcock definia su manera de filmar los asesinatos:
como si fueran un acto sexual, y los actos sexuales como si fueran un
asesinato. Eros y Thanatos condenados eternamente a expresarse
mediante la escenificacion del pathos criminal y sacrificial conjugado

con el éxtasis sexual, o, como
dirian Sade y Klossowski:

“(...) “me gusta hacerles
experimentar eso que perturba y
trastorna tan cruelmente mi
existencia” (...) El  depravado
permanece atado a la victima de su
lujuria, a la individualidad de esa
victima cuyos sufrimientos quisiera
prolongar “mas alla de los limites de

la eternidad, si pudiera tenerlos”*

La mujer degollada, o La degollacion
Oleo atribuido a un imitador de Goya.
1800-05.

% La mujer degollada, o La degollacion. Oleo sobre lienzo, atribuido a un imitador de Goya.
1800-05.
! Sade en Los 120 dias de Sodoma, citado por Pierre Klossowski en op. cit, p.: 82.
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La obra de Goya es, como la de Sade, el enunciado (o la
denuncia) de un crimen —el crimen sadiano sélo se opera por el
lenguaje—, no su realizacién; es una maquina de crear simulacros
capaces de trastornar u horrorizar. Lo insoportable de ellas es
precisamente “la frontalidad absoluta de la enunciacion del sexo y de la
sangre”®. Es decir, el atreverse a mostrar, sin limitaciones ni falsos
pudores, los interdictos sobre los que se fundamenta la sociedad y la
cultura.

La otra obra de Goya es un grabado titulado La confianza (1808) y lo
hemos elegido como ilustracién paradigmatica de nuestra tesis, ya que
sintetiza tanto a las Figuras de Exceso como a las Politicas de Cuerpo. Son
dos figuras femeninas, encapuchadas y vestidas con sayones remachados
de cerraduras, que se cierran o se abren mutuamente con llaves. La que

esta de pie sitda su llave frente al cerrojo situado a la altura del cuello o de

e
!

la boca de la figura sentada; ésta lo frialR
coloca a la altura del pubis de su :
compafiera. Las dos parecen mujeres
jévenes vistiendo una especie de
cinturén de castidad total que las cubre
de rodillas a cabeza, ya que, social y
moralmente, la mujer es vista per se
una figura del exceso, siempre
dispuesta al pecado y la lujuria y debe
cubrir su cuerpo tentador, y asi la
vemos reflejlada en incontables

creaciones culturales.

La Confianza.
Grabado de Francisco de Goya.
1808.

2 Marcel Hénaff, Sade, la invencién del cuerpo libertino. Ediciones Destino, Barcelona,
1980, p. 84.
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Segun Klossowski, este es el dibujo que traza Sade de lo femenino en
la mayoria de sus obras:

“En cambio, la mujer, por monstruosa, por perversa, o por delirante que
sea, nunca es considerada como “anormal’, ya que esta precisamente
inscrito en las normas que por naturaleza ella no tiene reflexion, ni
equilibrio, ni mesura, y que no representa sino lo sensible incontrolado,
mas o menos atenuado por una reflexion prescrita por el hombre. Al
contrario, cuanto mas monstruosa o loca, mas plenamente mujer es —
segun la representacion tradicional, siempre tefiida de misoginia. Ella, sin

embargo, tiene recursos que el hombre nunca poseerda, pero que el

perverso comparte con ella”®®

En esta obra de Goya se simbolizan a la perfeccion las politicas de
control del cuerpo, las reglas, costumbres y leyes restrictivas no sélo de la
vestimenta sino de cOmo estas coaccionan, definen y construyen la
envoltura sociocultural que oprime a la mujer, llevandola a asumir esa
opresion -y esa perversidad— como algo interior, innato. No sabemos si
estas dos mujeres se estan enclaustrando o liberando de dichas normas, si
estan abriendo el cerrojo que atenaza sus bocas y cuerpos o el que custodia
su sexualidad.

En cualquier caso, dado el caracter de Goya, confiamos en que fuera
una mutua liberacion de ese corsé restrictivo, de ese cinturén de castidad
forzosa que las pretende conservar puras hasta el momento de su violacion

y/o degollamiento brutal.

% pierre Klossowski en op. cit, p.: 37.
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P2 BINOMIO INTERDICCION / TRANSGRESION

“Integracion perversa, el deseo que se centra en lo supuestamente prohibido
para dar el gusto de la transgresion a quienes no tendrian nada que hacer con
la interdiccion.”

Guy Hocquenghem.

“La transgresién supone el orden existente, el aparente mantenimiento de las
normas en beneficio de una acumulacién de energia que hace necesaria la
transgresion (...) La perversion (la insubordinacion de las funciones de vivir)
por los actos que inspira (en especial el acto sodomita) sélo tiene su valor
transgresivo en la permanencia de las normas (como, por ejemplo, la
diferenciacion normativa de los sexos). En la medida en que la perversién es
méas o menos latente en los individuos, sélo sirve de modelo propuesto a los
individuos “normales” como medida de transgresion (...)"

Pierre Klossowski.
“El objetivo de una politica opositora no es por lo tanto la liberacion sino la

resistencia”

Michel Foucault.

Son incontables los ejemplos de la represién ejercida y exhibida por

los tres poderes facticos (Ejecutivo, Legislativo, Religioso) en la historia de

la infamia de la humanidad —basta recordar la sacrosanta Inquisiciéon y sus

caritativas formas de interrogar—; pero también existen otras formas politicas

de control de los cuerpos y sus sexualidades no por mas sutiles menos

perversas y que no se ejercen en estados de excepcion o rebeldia, sino en

el cotidiano dia a dia. Son las construcciones socioculturales y morales de

género y de sexualidad, cuyas estrategias de control y manipulacion

pretendemos contraponer con las denominadas por Foucault Micropoliticas:

son movimientos y estrategias organizados contra las politicas oficiales del

cuerpo, que reivindican espacios de libertad, de resistencia y autogestion de

los cuerpos, ya que no se puede olvidar nunca que “lo personal es politico”,
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como reivindicaron las feministas en los 60, inicio simbdlico de la mayor
parte de dichos movimientos de liberacion.

Esta investigacién pretende analizar y diferenciar las diferentes
estrategias —0 luchas que se definen por aquello a lo que se que se
oponen—, que se ejercen sobre los cuerpos; paradojicamente, estas
tensiones antagodnicas son, al mismo tiempo, complementarias.

Foucault sefialaba la mejor forma de resistir a los discursos
dominantes era denunciar sus estrategias, ya que los discursos pueden
desarticularse y funcionar satisfactoriamente, incluso contraviniéndose a si
mismos. Pierre Bourdieu sostenia igualmente que las estructuras de dominio
se construyen en relacién a “sistemas binarios de poder”. Esa “maquinaria
binarista del deseo” produce discursos y a su vez sujetos, es por ello que
Foucault ha sefialado que el poder nos envuelve a todos.

Hemos dado en llamar a estas estrategias Binomio Interdiccion /
Transgresion, para establecer y definir sus diferencias, y deconstruir la
oposicién entre las Politicas del Cuerpo y las Figuras del Exceso; se trata,
en suma, de invertir las jerarquias, subvertirlas 0 anularlas. Como declara
Klossowski:

“Lo que el acto de transgresion recupera, con respeto a lo posible de lo

gue no existe, es su propia posibilidad de transgredir lo que existe” 2

De forma sintética presentamos estas estrategias a modo de sumario
y al mismo tiempo conclusion:

Partimos de que el Cuerpo (El Yo) es una unidad materia-psique y al
mismo tiempo una entidad mdltiple, proteica, de sexualidad polimorfa, una
forma global de conocimiento y un lugar habitado por signos y significantes.
Todo pasa a través del cuerpo, filtro y residuo, es un campo de batalla, una
tierra fronteriza y de contienda donde confluyen fuerzas antagénicas: la

Interdiccidn y la Transgresion.

% pierre Klossowski. Sade, mi préjimo. El filésofo criminal. Arena Libros. Madrid, 2005, p.: 25.

58



Il. Politicas del Cuerpo: Riesgos, Prejuicios y Represion de la Visibilidad de los Placeres

La Interdiccidn es la base de las Politicas coercitivas del Cuerpo (El
Super-Y0). Su funcién es cefiir, restringir, reducir, limitar. Los Interdictos
publicos (juridicos, sociales, morales, religiosos, culturales) son el principio
de exclusién de las tecnologias del poder y conforman al sujeto-objeto
obediente; a los sujetos-maquinas productivos. Son los instrumentos que
construyen, categorizan, instruyen o destruyen a los sujetos-identidades-
cuerpos. La interdiccion simboliza la dicotomia entre lo publico y lo privado,
la causa del conflicto y de la represion entre la identidad sexual y su realidad

social. Klossowski reflexiona acerca de esta labor de zapa de los interdictos:

“(...) El lenguaje de las instituciones se ha aduefiado de ese cuerpo (...)
hasta el punto de que desde los origenes “nosotros” hemos sido
expropiados por las instituciones: ese cuerpo no ha sido restituido sino a
“mi mismo”, corregido de cierto modo, es decir, que ciertas fuerzas han
sido depuradas u otras dominadas por el lenguaje, de modo que “yo” no
poseo “mi” cuerpo” sino en nombre de las instituciones, cuyo lenguaje en
“mi” no es mas que el fiscalizador. (...) EI mayor crimen que “yo” pueda
cometer no es tanto quitar “su” cuerpo a “otro”, sino desolidarizar “mi”

cuerpo de ese “yo mismo” instituido por el Ienguaje”25

La transgresion (EI Ello) es la infraccion de los tables vy
prohibiciones, y el desbordamiento de los limites publicos y privados acerca
del cuerpo mediante el exceso, el gasto o derroche, entendido en el sentido
batailliano y sadiano. Su meta es conformar sujetos-identidades deseantes.
La pugna entre Interdiccion y Transgresion es una relacion de poder, de
conflicto, de superacion, reflexion, critica y creacion. De nuevo Klossowski

nos propone la siguiente reflexion:

“La transgresion sigue siendo una necesidad inherente a su propia

experiencia. La transgresion no debe ni puede encontrar jamas un estado

% pierre Klossowski, Sade mi proéjimo. El filésofo criminal. Arena Libros, 2005, p. 38.
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donde poder resolverse (...) En cuanto no encuentra obstaculo cae por

debajo del nivel alcanzado. Una transgresion debe engendrar otra”*®

La dura contienda se da en todos los frentes sociales y culturales; a
modo de sintesis establecemos diferentes apartados para enfatizar los
antagonismos entre las Politicas del Cuerpo versus las Figuras del Exceso

de forma alterna.

1. Int.: Sistemas Dogmaticos o La Soberania del estado y la Ley

frente a los individuos. Infraccion legal:

Vigilar y castigar: los sistemas coercitivos emplean tecnologias
disciplinarias, controles de conocimiento, manipulacién, regulacion y
sujecion de los cuerpos. La regulacién politica-juridica-social, con sus leyes,
interdictos y tabues, son los instrumentos de sometimiento y/o humillacion
gue construyen los cddigos sociales de conducta publicos. Las categorias
psicopoliciales definen y construyen a los sujetos fuera de la ley, los
peligrosos sociales: un amplio y acomodaticio espectro donde caben desde
peddfilos hasta prostitutas y homosexuales, segun épocas, estados y
confesiones. La infraccién permite la escenificacién publica del poder sobre

los cuerpos.

1. Tra. .: Micropoliticas, o el Sujeto soberano:

Lo personal es politico; es la reivindicacion base y uno de los
esloganes de los Movimientos alternativos y de las minorias excluidas del
poder factico: feminismos, ecologismos, movimientos de liberacion sexual,
de derechos civiles, raciales... Se trata de crear espacios éticos de la
rebeldia, de resistencia a la sujecién. Construir espacios de libertad donde
establecer nuevas propuestas de sociedades, identidades, sexualidades,

estéticas, creaciones culturales criticas y subculturas (periféricas,

% Op. Cit p.: 25.
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fronterizas, excluidas, bastardas, mestizas) que modifiquen el sistema de

relacionarse y / o de crear. Se trata, segin Foucault, de

“Vehicular discursivamente esta insoslayable heterogeneidad con la que

se nos aparece el mundo”’

2. Int.: Religiones y Fundamentalismos. Infraccion moral o

Pecado:

Una infalible, eterna e inamovible estrategia de control y
manipulacion: la salvacién de las almas pasa a través de la consagrada
mortificacion de los cuerpos y la negacion de las sexualidades. Desde el
Totem y el Tabu originarios de la tribu hasta los fundamentalismos
religiosos de las tres religiones monoteistas principales del siglo XXI todo
lo referente al cuerpo es culpable, anatema, motivo de censura,
excomunién, escandalo y condenaciéon eterna. Las tres religiones tienen
en comun un furibundo odio y desprecio al principio femenino y sostienen
una verdadera cruzada contra la mujer a la que consideran
manifiestamente inferior e impura —de hecho, han eliminado todo rastro del
poder espiritual de la mujer simbolizado en las diosas y sacerdotisas de la
antigiedad, reduciéndolas a diablesas promiscuas y tentadoras
pecadoras—.

Las religiones son especialistas en decretar las politicas moralistas
del cuerpo, ya que se consideran los duefios no sélo de las almas sino
especialmente de los Uteros reproductores e himenes de las santas,
martires, virgenes y madres; himenes petrificados que acentldan el tabu de
la sexualidad y sellan la camara donde acecha la temible vagina dentada. Y
en cuanto la situacion ideolégica se lo permiten practican la infibulacion real
o la mutilacién simbdlica como una desactivacion de los placeres de la

terrible sexualidad femenina.

" Michel Foucault, Historia de la sexualidad, (tres volimenes), Siglo XXI, Madrid, 1977, p. 21.
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Sobre la columna de la religidon se sustenta el imaginario simbdlico y
espiritual que alimenta el poder patriarcal; y fundamenta un pensamiento, o
verdad, Unico y dogmaético, consecuencia del cual asigna de manera
inquebrantable los roles de género determinados a hombres y mujeres para

asegurar su estatus per secula seculorum.

2. Tra.: Laicismo y Herejia:

Frente a la obsoleta moral religiosa se reivindica la moral ética, laica;
frente al cuerpo sagrado se alza el cuerpo profano, los mitos informes y
paganos, las herejias —o el derecho a elegir libremente que pensar y creer—,
la liberacion individual, la revulsién contra el moralismo hipécrita y represor
de la visibilidad de los placeres. En suma, se trata de un cuerpo fuera de la

ley divina.

3. Int.: Medicina y Psiquiatria: Infraccién de la “normalidad” o

Patologia clinica:

Desde el discurso medico-psiquiatrico del siglo XIX se pretende
ordenar el caos sembrado por libertinos e invertidos. Este discurso define a
las sexualidades heréticas y las dota de existencia como realidades
patolégicas y clasifica a la perversiébn como trastorno mental o fisiolégico. El
lenguaje médico ejerce el control al clasificar nuevas categorias y establece
taxonomias sobre las sexualidades consideradas como aberrantes segun la
pauta de las “normalizadas”.

Esas nuevas clasificaciones denigratorias son “bellos nombres de
herejias” segin Foucault. La psiquiatria es el medio de hacer confesar a la
carne y al inconsciente y define la perversidad como gusto por el vicio,
maldad y enfermedad moral. Como es sabido desde Freud, la represiéon de
los instintos propicia el surgimiento de lo siniestro, y al respecto, Jeffrey
Weeks sefiala que Freud creia que la civilizacion requeria la represion de
los deseos ya que la libre sexualidad polimorfa nunca podria ser compatible

con el orden cultural.
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3. Tra.: Identidades Transgresoras:

Se trata de rechazar las identificaciones que el discurso médico-
psiquiatrico establece. A Oscar Wilde le molestaba, divertia e indignaba
el hecho de que le estudiasen como a un caso psicopatolégico. Su
maxima, “ceder a todas las tentaciones y no privarse nunca de los
placeres prohibidos”, reivindica el hedonismo y la escenificacion
privada de las pulsiones y fantasias de las opciones eroticas
inconfesadas y extremas como un exorcismo de lo siniestro y liberacién
de la angustia.

Para Foucault es preciso desarrollar “esas diferencias que somos,
esas diferencias que hacemos”, y René Char reivindica el “desarrollar
vuestra rareza legitima”, la de los sujetos —maquinas deseantes— para crear

espacios de resistencia a la sujecion.

4. Int.: Biopolitica Sexual:

La biopolitica de la poblacién administra y/o niega sobre los sujetos la
gestion de vida, el derecho a una muerte digna y el control y normativa de la
sexualidad. Se trata de una sexualidad heteronormativa, obligatoria y
excluyente, naturalizada y fabricada socioculturalmente por la historia, la
medicina, la religion y la moral. Es la anatomia como destino, el sexo en su
funcién biolégica de procreacion exclusivamente; de nuevo Foucault nos

indica que:

“(...) no existe una sexualidad Unica, natural, biolégicamente dada, sino que
ha sido modelada a través de relaciones de poder, de leyes y tradiciones
moralistas que definen, clasifican, regulan y fijan lo normal y lo anormal, lo

moral y lo depravado, lo permitido y lo prohibido”*®

% Michel Foucault: Op. Cit. p. 23.
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4. Tra.: Sexualidades Heréticas:

Frente a la sexualidad heteronormativa se alza la sexualidad
polimorfa, estéril, cuya Unica finalidad es el placer. Se reivindican las
sexualidades estigmatizadas, heréticas y multiples, perversas y aberrantes,
pero no como patologias sino como ramificaciones del deseo, con la
taxonomia delirante del discurso médico convertida en “bellos nombres de
herejias”™: exhibicionistas, sadomasoquistas, mixoescopdfilos, ginecomastas,
presbidfilos, autonomosexualistas, invertidos sexoestéticos, etc. Foucault no
rechaza hablar de la sexualidad, al contrario, la sitia en el corazén del
discurso, y junto con el cuerpo

“son el campo de batalla simbdlico del ejercicio del poder”29

5. Int.: Género como construccidn cultural:

Las categorias de género y de sexualidad construidas por las politicas
del cuerpo y/o el orden social conforman, subordinan, construyen, instruyen
y/o destruyen a los sujetos. Son géneros inmutables, con roles polarizados,
arquetipicos y determinados; con primacia de lo masculino o rol activo,
frente a la inferioridad adjudicada al rol femenino o rol pasivo. Se propicia la
hegemonia jerarquica de la heterosexualidad en la esfera publica, y la
sumision a los roles o mascaras de masculinidad y feminidad socialmente
“normalizadas”, refrendadas y aceptadas. Las teorias deconstructivas sobre

el género surgen en los 60/70 y Judith Butler, su principal teérica, nos indica:

“La institucion de una heterosexualidad obligatoria y naturalizada requiere
y regula el género como una relaciéon binaria en la cual el término
masculino es diferenciado del femenino, y esta diferenciacion se realiza a

través de las practicas del deseo heterosexual” %

% Michel Foucault: Op. Cit. p. 45.
% judith Butler, citada por G. Cortés, José Miguel:El rostro velado. Travestismo e identidad en
el arte. Koldo Mitxelena. Diputacién foral de Guipuzcuoa. San Sebastian. 1997. p. 21.
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5. Tra.: La mascara como estrategia de género:

Las sexualidades heréticas y las estrategias de género son una critica
a las estructuras de dominacién, organizacién y clasificacion de las
experiencias malditas. Se trata de desclasificar las categorias jerarquicas,
de reinventarse la identidad, reapropiarse o reasignarse la performatividad y
exhibicionismo de los géneros.

La apropiacion e inversion de la mascara permite una reasignacion de
género, el intercambio transgenérico de roles, y la reivindicacion de lo
femenino y/o ambiguo y del rol pasivo es valorada como parte integrante de
la personalidad, sin distincion del sexo bioldgico ni de las practicas sexuales.
El desenmascaramiento suele ser en privado, un lugar desvalorizado, por
tanto se trata de hacer visibles y publicos la falacia de la mascara del
género. Joan Riviere ya en 1929 marc6 un hito al desvelar las estrategias de

la mascara impuesta:

“Las mujeres que aspiran a una cierta masculinidad pueden adoptar la
mascara de la feminidad para alejar la angustia y evitar la venganza que
temen por parte del hombre. La mascarada es lo que hacen las mujeres

para participar en los deseos masculinos, a costa de renunciar a los suyos

propios”®*

6. Int.: La tortura legalizada y consagrada:

El sacrificio ritual publico es la forma legal y consagrada de la tortura
0 castigo extremo que une el dolor + la violencia + la muerte. Su finalidad es
reafirmar el Poder Terrenal y el Espiritual sobre los cuerpos mediante un
sacrificio expiatorio, digno, noble, ejemplar y productivo. Este ritual sacrificial
y de muerte de un chivo expiatorio o victima propiciatoria (un delincuente o
un simple transgresor de la ley humana y divina) simboliza la Violencia de
Cohesion y sirve para aplacar los instintos de venganza colectivos y

cohesionar a la sociedad mediante la catarsis publica y colectiva, como una

® Joan Riviere: “La feminidad como méascara” (1929), en La sexualidad femenina, Lacan,
Riviere, Jones, Deutsch. Editorial Homo sapiens, Argentina, 1985.
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sublimacioén de sus instintos violentos y sexuales. Al mismo tiempo, el Poder
exhibe sus instrumentos de sometimiento, humillacion y muerte para

reforzar los cddigos sociales de conducta publicos y permitidos.

6. Tra.: La tortura como escenificacion de las pulsiones de Eros y
Thanatos:
Sin embargo, Sade nos da otro punto de vista —mas cinico o mas

preciso — de la instauracion publica de los suplicios ejemplares:

“Desde siempre, el hombre encontré placer en verter la sangre de sus
semejantes (...) a veces disfraz6 esa pasion bajo el velo de la justicia o de

la religion. Pero el fondo y la finalidad eran, no hay que dudarlo, el

sorprendente placer que encontraban en ello™*?

Donde se desvela esa verdadera intencion es en los rituales de
suplicios consentidos y privados: dolor + violencia + sexo= catarsis y/o
éxtasis extremo que puede llegar a la muerte, consentida o no. Se pervierte
la funcion publica de la Violencia de Cohesién —ejemplar y moralizante del
sacrifico legal y consagrado— al convertirse en una Violencia de Disolucién,
ritual dionisiaco o juego sadomasoquista: Es la vertiente ilegal y profana del
sacrificio obsceno y privado, indigno e improductivo, cuya finalidad es poner
en escena los fantasmas de lujuria y teatralizar y erotizar la angustia de
muerte mediante el control del deseo y su desbordamiento y la superacion
de las pruebas dolorosas a enfrentar. El cuerpo es un vehiculo de
conocimiento y transgresion de los limites publicos y privados del dolor
mediante el desborde y el exceso. La carne sometida al suplicio canaliza y
derrocha sensaciones y energias extremas, un cocktail hormonal de
adrenalina y dopamina que desintegra y a la vez reintegra el cuerpo. La
escenificacion privada y la representacion artistica de los suplicios permite el

juego sadomasoquista del dolor, hasta cierto punto liberador.

%2 sade, citado por Bataille, Georges: El erotismo, Tusquets, Barcelona, 1997. p. 45.
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EPREPRESENTACIONES DE SEXUALIDADES EXTREMAS

“(...) el gran experimento de Sade fue introducir el desorden del deseo en un
mundo dominado por el orden y la clasificacion”

Michel Foucault.

Es precisamente en los discursos artisticos y en los simulacros y
escenificaciones de esas Representaciones de Sexualidades Extremas
donde vemos ejercidas y/o liberadas esas fuerzas antagénicas: control y
represion como parte de un juego sexual transgresor y como afirmacion de
identidades marginadas y de cuerpos estigmatizados como impensables,
abyectos, invisibles. Cuerpos marcados que se rebelan frente a las
restricciones del poder que impone la validez de sus practicas y placeres

sexuales, y los excluye. Segun Judith Butler:

“(...) aquello que fue excluido de la esfera propiamente dicha del sexo, tiene un

retorno perturbador que incide radicalmente en el horizonte simbdélico segun el

cual unos cuerpos importan mas que otros™®

La sociedad rechaza la complejidad sexual y aquello que no
comprende y le desestabiliza; y a la violencia natural del individuo opone la
violencia institucional funcionando del modo transgresidon=castigo. Sin
embargo, el individuo responde a esta formidable opresién con otra opresion
placentera; como si la dltima libertad que le quedara fuera la de destruirse, de
vivir peligrosamente al limite. El objetivo de estas practicas sexuales
proscritas es ser plenamente perturbadoras del orden social, de la moral e
incluso de la integridad fisica, propia o ajena. Frente a la moral de esclavos
institucionales se pervierte el orden establecido al buscar la dicha en la
esclavitud —como O, la protagonista de la novela de Pauline Réage—, y el

placer en el sufrimiento, la sumision y la abyeccién libremente elegidos.

% Judith Butler, citada por G. Cortés, José Miguel:El rostro velado. Travestismo e identidad en
el arte. Koldo Mitxelena. Diputacion foral de Guipuzcuoa. San Sebastian. 1997. p. 21.
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Disfrutar del sufrimiento de otros es una “perversion” propia de la
especie humana, pero disfrutar de un sufrimiento compartido es la “perversion
de las perversiones” y pone en juego todo el edificio de la razén. Sade y
Sacher-Masoch demostraron que a través de la violencia y el poder el sexo
se abisma en lo indecible, que el deseo no es un sentimiento honorable sino

un imperativo tragico. Como el mismo Mishima confesaba:

“Pero la debilidad que mi corazén sentia por la Muerte, la Noche y la Sangre

era innegable” **

La sexualidad ha sido siempre subyugada por las préacticas de
biopoder del discurso, y al mismo tiempo, la sexualidad es “el otro”
irreducible de la cultura dominante, es su malestar y a la vez la clave de
su continuidad. En su discurso funebre para Bataille, Foucault afirmaba
gue solo la sexualidad era capaz de llenar el vacio de la finitud. Es la
sexualidad la que hace posible aquella transgresiéon que nos permite
pasar a lo otro del discurso cultural y moral. Freud consideraba

igualmente que:

“El sadismo es el conductor de la experiencia y el dominio. Es parte de la
humana necesidad de placer, para olvidar el dolor de las contradicciones

internas del ser, y junto con el masoquismo expresa el juego dinamico entre
»35

fuerzas fisicas opuestas
El mismo Foucault sefialaba que el SM podria constituirse en una
ética de los cuidados de si mediante una economia de los placeres, y que el
juego de estrategias del SM procura una desgenitalizacion y teatralizacién
gue confieren a esta practica su caracter de reinvencion de la sexualidad y

los géneros:

% Mishima, Yukio: Confesiones de una mascara. Planeta, Barcelona, 1979.
% Freud, Sigmund: El Yo y el Ello. Tres ensayos sobre teoria sexual y otros ensayos. Mas alla
del principio del placer. Alianza Editorial, Madrid, 1983.
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“En resumen, se utilizan los signos de la masculinidad pero en absoluto para
volver a algo que seria del orden falocéntrico o machista, sino mas bien para
inventarse, para permitirse hacer con su cuerpo masculino un lugar de

placeres extraordinariamente polimorfos y apartados de las valoraciones del

sexo y particularmente del sexo macho”*®

No es por azar que el sadomasoquismo se haya convertido a lo largo
de un siglo caracterizado por totalitarismos y matanzas en una manera
natural de vivir la sexualidad. Hay un humor atroz en este contrasentido: “el
mal que hace bien”. A una colectividad que preconiza ideales que sirven de
justificacion a sus exterminios y desmanes, los adeptos del SM responden
con actos definidos: parodiando el cinismo y la crueldad del sistema, ellos
recrean un universo de pesadilla, un “Torture Garden™’ de ceremonias
secretas, de suplicios gozosos y placeres infames, donde disfrutan de
controlados y humillantes castigos imposibles de soportar en la realidad, y
de los cuales pueden salir renovados, aunque magullados.

Los participantes son seres anénimos, cubiertos bajo la mascara de
las apariencias. Continuamente asistimos al desvelamiento y caida de esas
mascaras de honorabilidad en la figuras de politicos, clérigos y un amplio
etcétera de seres presuntamente respetables de cualquier ideologia y
condicién. Son mascaras sociales que les oprimen y no les liberan de sus
deseos contradictorios.

Pero hay otras mascaras —transgenéricas, de cuero negro o latex—
que ofrecen otros mundos de metamorfosis y posibilidades a la hora de
reapropiarse del cuerpo y de las cuales Wiltod Gombrowicz nos ofrece un
revelador y preciso alegato de las mascaras impuestas y las libremente

elegidas:

% Michel Foucault; cit Halperin 1995, op. cit, 112.

¥“Torture Garden” es el nombre de un club S/M de Londres. Su nombre esta basado en la
novela de Octave Mirbeau Le jardin des supplices, (1899), realizada en la época del affaire
Dreyfuss. La dedicatoria de este libro dice irbnicamente lo siguiente: A los clérigos, a los
soldados, a los jueces, a aquella gente que educa, instruye y gobierna hombres, yo dedico
estas paginas de Asesinato y Sangre.
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“El hombre es un ser opaco y heutro, que necesita llegar a expresarse
mediante ciertas actitudes y comportamientos gracias a los cuales cobra
externamente (para los demas) mucho mas contorno y precisiéon que los que
posee en su intimidad. De ahi una tragica discordancia entre su inmadurez
secreta y la mascara que se pone al tratar con otros. No le queda mas
remedio que acomodarse interiormente a aquella mascara como si fuera
realmente lo que parece ser (...)

La persona, torturada por su mascara, se construye en secreto, para su uso
privado, una especie de subcultura: un mundo hecho con los desperdicios del
mundo cultural superior, un dominio de la rateria, de los mitos informes, de
las pasiones inconfesadas... un secundario dominio de compensacion. Es alli

donde nace una poesia vergonzosa, una cierta comprometedora

hermosura...”®

Adentrémonos, pues, en el mundo hecho con esos desperdicios
inmanentes del mundo cultural superior, en el otro submundo de los mitos
informes y monstruosos, en el dominio de las pasiones turbias e
inconfesadas, ese mundo secreto situado en los margenes de la historia y la
cultura, ese mundo seductor situado en los dominios del inconsciente,
donde nace esa oscura y hermosa poesia que se convierte en una
necesidad, la de ser Otro, la de conjurar al Otro agazapado, al que acecha
en el inconsciente o en las practicas sexuales mas proscritas.

Las Representaciones de Sexualidades Extremas que analizaremos
cubren un amplio espectro de culturas y/o subculturas de pasiones extremas
y perversiones abyectas. Dado su caracter de practicas marginadas y
reservadas para iniciados su difusion ha sido popularmente a través de
disciplinas inmediatas como la fotografia semi-clandestina y las revistas
especializadas y el comic (bande dessinée, fumetti, tebeo, etc...) El mas
importante de los cuales es el magazine Bizarre, creado en 1946 por John
Willie y su memorable creacién de Gwendoline, una suerte de Justine-

Juliete de mediados del siglo XX.

% Wwiltod Gombrowicz: La seduccién, Seix Barral, Biblioteca Breve. Barcelona, 1982.
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Existe también una remarcable escuela fotografica que podria ser
incluida —aunque no encerrada ni acotada exclusivamente— en la
denominacién de BDSM (sadomasoquismo, bondage, fetichismo, etc) que
goza de reconocimiento de la alta cultura, con artistas destacados como
Robert Mapplethorpe, Pierre Molinier, Hans Bellmer, Araki, Guy Lemarie,
Gilles Berquet y Mirka Lugosi, etc...

Los mas interesantes son aquellos que han logrado salir del cliché del
simple fetichismo ilustrativo y de los cédigos clasicos de vestimenta o
escenificacion y los han reinventado con su propio lenguaje. La mayor parte
de los artistas que trabajan con su cuerpo en el Body Art y en la
Performance también fuerzan y transgreden los limites del cuerpo y el sexo,
como Ron Athey, Bob Flanagan y Gunter Brus.

El trabajo de estos artistas es pues la parte emergente de un
fantasma colectivo cada vez mas afirmado. Técnicas y materiales diversos
permiten a cada uno expresar las pulsiones sadomasoquistas y tal vez
experimentarlas y exhibirlas. El arte les sirve de catalizador de las
sexualidades mas brutales canalizadas a través de las reglas de juegos
rebeldes y perversos. Estos intensos juegos y/o experiencias -limite
“foucaultianas” propician el intercambio de los géneros y la alternancia de
los roles de sumision y dominacion en las camaras de tortura donde se
evacua toda la violencia del ser humano. El tabu de la violencia —muerte y
dolor— y el del sexo, se unen en las relaciones mas extremas, las
sadomasoquistas, y revalorizan todo el cuerpo como zona erdégena, mas alla
del limite de la sexualidad aceptable y del sufrimiento soportable. Pero,
sobre todo, para Bataille, el ritual sadomasoquista incorpora y teatraliza a la

angustia:

“La angustia elemental vinculada al desorden de la sexualidad es

significativa de la muerte”

% Georges Batille, El erotismo. Tusquets Editores, S.A. Barcelona, 1997, p. 110.
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El sadomasoquismo controla el deseo y lo inscribe en la
escenificacion teatral de las fantasias, de las relaciones de poder, dominio y
sumisién como significantes del deseo. No trata sélo del suplicio o del dolor,
sino de la erotizacion ritual del deseo de sufrimiento y de dolor. El ritual es
fundamental en el mundo del S/M: el cuerpo canaliza las energias, la
tensién, la espera, el sufrimiento... mediante los ritos y suplicios que le
conducen al éxtasis y/o a la catarsis. El caracter de estas practicas ya
hemos sefialado anteriormente que lo relaciona intimamente con los rituales
dionisiacos y los sacrificios paganos o sagrados; pero, acercarse al limite
sin retorno es como un juego de ruleta rusa, de desafio con la muerte
mediante el sexo.

Ahora bien, el verdadero peligro esta en el deslizamiento de estos
juegos y simulacros hacia el agujero negro del fascismo y/o el crimen real.
El mismo Foucault que se dedicaba a examinar y explorar los poderes
desatados del ser humano, se esforzaba por combatir “el fascismo que hay
dentro de todos nosotros”, y vinculaba los placeres obsesionados con la
muerte del marqués de Sade con los campos de exterminio de los nazis.

Si bien como dice Foucault por un lado Sade introdujo el desorden del
deseo en un mundo dominado por el orden y la clasificacién, por otro lado
sirvio de coartada a fuerzas destructoras sadofascistas. El vinculo lo

demostro también Pasolini en la ecuacién cruenta que es Salo.

“Como se las arregla uno”, se preguntaba Foucault, “para no ser fascista,
especialmente cuando uno se considera un militante revolucionario?
¢,Como liberamos de fascismo a nuestras palabras y nuestros actos, a
nuestros corazones y placeres? ¢Como expulsamos el fascismo que

tenemos impregnado en la conducta?"*°

0 Miller, James: La pasién de Michel Foucault. Editorial Andrés Bello. Barcelona, 1996: p. 322.
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Si como afirma Foucault en Vigilar y Castigar la existencia del crimen
manifiesta “algo irreprimible que es propio de la naturaleza humana™* con
un extrafio poder de fascinacion, en ciertas obras de Otto Dix y George
Grosz y Rudolf Schlichter es donde vemos también esa dicotomia entre el
artista comprometido y la recreacion de crimenes espeluznantes y deseos
sadicos e insanos: son las representaciones de los lustmérder, los asesinos
sexuales con los cuales al menos Dix se identifica hasta el punto de
autorretratase como uno de ellos.

No tenemos respuesta al por qué se identificaban y recreaban con
esas imagenes, solo interrogaciones. ¢Tal vez como modo de liberarse
artisticamente de esas fuerzas oscuras, fascistas y sadicas? La respuesta

de nuestro daimon particular de nuevo es mas que pertinente:

“No digo las cosas porque las piense (...) Las digo, mas bien, con un
propdsito de autodestruccion, para no tener que volver a pensarlas nunca,
para estar seguro de que a partir de ahora en mas viviran por su cuenta
fuera de mi o de que moriran una muerte en la cual no deberé

reconocerme.” *?

“I0p. Cit.: p. 301. )
“2 Entrevista con Foucault en 1971, {dem. p. 301.
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IMASCARAS DE HISTERIA: LA MUJER DELINCUENTE.
LA PROSTITUTA Y LA MUJER NORMAL

« Deux case d"Anorexie Histérique »
Nouvelles Iconographie de la Salpétriére.
Fotografias de Paul Sollier,1891.

“iLa histerial ¢Por qué este misterio
psicolégico no estara en el fondo y la forma
de una obra literaria? Este misterio que la
Academia de medicina no ha resuelto aun,
y que, expresandose en las mujeres por la
sensacion de una bola ascendente y
asfixiante se traduce en los hombres
nerviosos por todas las impotencias y
también por la aptitud a todos los excesos”
Charles Baudelaire

“La asamblea, llegada a este punto, se
convierte en ‘“una monstruosa jaula de
prostitutas y de locas”, que nos recuerda el
mundo de la Salpétriere y a las histéricas
de Charcot en plena representacion, y
también el mundo femenino descrito por
Lombroso”

Pilar Pedraza.

“Es como si el divan hubiera sido inventado
para recibir el cuerpo candente de la
histérica. (...) Surgia entonces un miedo al
deseo, censurado a través del cierre de las
cuerdas vocales (...) Aun cuando se
esconde detrds de muchas mascaras, la
histeria termina revelandose. (...) Es el
cuerpo—palabra, que transmite lo que el
inconsciente es incapaz de verbalizar”
Gabriela Buzzatti y Anna Salvo.
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Es preciso que centralicemos el discurso en las representaciones de
las Figuras del Exceso masculinas y femeninas que van a aparecer
continuamente a lo largo de esta investigaciéon: si partimos de que todo
monstruo es la representacion extrema de una figura del exceso, que
transmite un temor, fundamentalmente a lo desconocido, debemos
determinar qué es lo mas temido, deseado, o desconocido para el hombre y
para la mujer: por lo general, el sexo y/o la sexualidad contraria.

De ahi la creacion en el imaginario colectivo y personal de monstruos
o figuras del exceso y desenfreno que encarnan los miedos de uno y otro
sexo. Tenemos pues, dos concepciones duales antagénicas, historica
histérica, cultural, social y fisicamente enfrentadas: el monstruo femenino y
el monstruo masculino.

El imaginario social y
cultural se apoya en el
simbolismo, construido
sobre los deseos y temores
del inconsciente, de lo
reprimido, de lo que no debe

ser y que, sin embargo, es,

sucede. Y, como es bien
sabido desde Freud, todo
aquello que deberia haber
quedado oculto y de
repente, se manifiesta, lo
hace con una fuerza
demoledora: es la

emergencia de lo siniestro

(el Unheimlich freudiano).

Arco de histeria, Paul Richer. Dibujo, 1881.
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Todo lo que el imaginario excluye, ignora y condena, se convierte en
siniestro, y su representacion simbdlica se convierte en monstruosa.

Por parte de la poblacion masculina existia y existe una
incomprensiéon hacia la emocion y la sexualidad femenina. Cultural y
socialmente, se proyectan imagenes violentas y distorsionadas de la mujer.
Estereotipos histéricos y miticos como las brujas, diablesas, vampiras o
femmes fatales, mantis religiosas y algunos otros personajes poco
reflexionados de naturaleza femenina, son productos de la violencia contra
la mujer que genera una falta de entendimiento de la mente femenina. El
desconcierto masculino ante la mujer intentando ser sujeto protagonista de
su historia a finales del siglo XIX, lo concreta J.M. Cortés en Orden y Caos.

Un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arte:

“La mujer y su actitud cada vez mas independiente se convertira en el
simbolo del temor a lo desconocido, a lo otro”

La representacion literaria y
grafica de la mujer no se ha podido
librar de tales estereotipos vy
convenciones de género, que la
siguen retratando a través de una
perspectiva miségina que confunde
las emociones femeninas con la
histeria. Lo vemos representado
explicitamente en las obras de
pintores finiseculares como Rops,
Klinger, o Von Stuck. Pilar Pedraza

nos comenta al respecto:

Max Klinger, Erotismo bestial, 1895.
Tinta sobre papel.
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“Nunca como en el fin de siglo pasado ha habido tantas mujeres ferales
en el arte, tantas cabelleras sofocantes, tantas muertas, tantas satanicas,
tantas escenas de autopsia u hospital. El cuerpo femenino es, ademas, un

enigma amenazador. Y ellas se sienten culpables”

En el siglo XIX, sobre todo en su segunda mitad, se desarrollé con
especial virulencia una especie de cruzada misdgina apoyada en conceptos
pseudos-cientificos y construcciones socioculturales contra la mujer,
entendida como un cuerpo abyecto con instintos mas cercanos a lo animal
gue a lo humano y con un alma cuestionable y dudosa. Las referencias al
arte, la ciencia y la literatura finisecular que realizaremos son pues,
imprescindibles y basicas en esta investigacion acerca de las politicas del
cuerpo. Son fundamentales en el sentido que gran parte de los prejuicios
contemporaneos estdn asentados por los conceptos creados y/o
consolidados en esta época, como un summun compendium de toda la

misoginia acumulada durante siglos. Como nos indica Pilar Pedraza:

“Es la época, extensa y al mismo tiempo efimera en que, abandonada la
vieja idea renacentista de que el hombre y la mujer son (casi) iguales y
complementarios —aunque la mujer sea menos perfecta—, se construye
laboriosamente la desigualdad entre los sexos desde diversas disciplinas,
incluso cientificas. El cuerpo de la mujer ya no se imagina como
equivalente al del hombre con los genitales al revés —internos en lugar de
exteriores-. Es un cuerpo diferente. Diferente y aberrante, regido por el
Utero, que se mueve como si tuviera voluntad propia y puede desarreglar
la salud y la conducta de la mujer, la paz de la familia y, en general, el
decoro privado y publico. El cuerpo del hombre es simplemente cuerpo; el
cuerpo humano es cuerpo de hombre; el de la mujer es siempre cuerpo

de mujer”

Uno de los libros paradigmaticos de dicha misoginia es La donna
delinquente. La prostituta e la donna normale, escrito por Cesare Lombroso

en 1878. Este reputado investigador de la época estudié la antropologia
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criminal, tanto del hombre como de la mujer. La del hombre, “L’'uomo

delinquente”, dio fundamento cientifico a la estigmatizacion y discriminacion

del diferente, ya fuera por sus rasgos fisonémicos o por sus “desviaciones o

patologias” sexuales, por su enfermedad mental, por pobreza, incultura o

raza. Los pseudo cientificos Lombroso y Max Nordau, con su teoria sobre

la degeneracion —“Entartung”—, fueron dos de los
pilares basicos del racismo y la eugenesia, que se
aplicaron con denuedo en plena época nazi para
apoyar su politca de exterminio y la
descalificacion del arte de vanguardia;
reconvertido por los nazis en “Arte Degenerado”
Lombroso es uno de los disectores del alma
(como decia Foucault) y buscadores de la verdad

en el cuerpo por medio de la antropometria y

frenologia. Sus estudios, mediciones y conclusiones del craneo y el rostro

humano —la cara como espejo del alma— se considera el cimiento de los

estudios de criminologia. Pero nos interesan especialmente sus andlisis

sobre la mujer, considerada como una fuerza
degeneradora, cercana metal y fisiolégicamente
a los animales y los nifios. Segun Lombroso la
forma natural de manifestar la delincuencia en
una mujer era la prostitucion y/o el lesbianismo.

Los ilustres sabios del XIX atribuian a la
mujer toda clase de formas morbosas y
tendencias fatales, clasificadas bajos los
nombres de dipsomania, cleptomania,
erotomania, histerismo, monomania homicida y
suicidio, etc. Las consideraban como diversas
manifestaciones de una sola y Unica causa: la
degeneracion, es decir, la inestabilidad e

incoordinacion psicolégicas.
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Dos criminales. Pareja lesbica, C.
Lombroso. Fotografias del libro La
donna delincuente, la prostituta e la
donna normale. 1915.



El presunto caracter cientifico de sus teorias estaba repleto de

lugares comunes, ancestrales, reaccionarios, de renovadas maneras de

calificar — por ende: construir— lo femenino. Segin Lombroso la histeria,

“se podria en el fondo definir como una exageracion de la feminidad”

Asi pues, la mujer, lejos del protagonismo de su vida y de la historia,

es condenada repetidamente a un papel residual, nulo, estigmatizada como

bruja, histérica o frigida, loca en el desvan o prostituta de callején. La mujer

es carne de autopsia para la antropologia criminal que investigaba

Lombroso. Pedraza incide en los resultados empiricos de los ilustres

Lombroso y Ferrero:

“(...) llegan a la conclusion de que la delincuencia en la mujer es mas floja

gue en el hombre, menos dafiina y terrible —la mujer es mediocre hasta en

el crimen. Su forma mas comun es la prostitucion, en el fondo provechosa

para los desahogos masculinos. (...) La manifestacion principal de la

regresion natural entre las mujeres, mas que la criminalidad, es la

prostitucion (...). Pero cuando la mujer es criminal, lo es mas cruelmente,

con una maldad “refinada, diabdlica”

Ataque demoniaco, Paul Richer.

Dibujo. 1881.

La mujer paradigmética de la época
es, sin embargo, la histérica. Y su
descubridor fue Jean Martin Charcot
(1825-1893). Las teorias de Charcot sobre
Neuropatologia o Nosografia dieron al
histerismo carta de enfermedad, ya que
anteriormente se consideraba simplemente
como una manifestacion de una
constitucién débil o de naturaleza corrupta,
y los histéricos eran considerados como

una muestra de la degeneracion humana.
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En 1878 fundd un centro de estudios de hipnosis y de la histeria. El
hospital de la Salpetriére se convirtié en “la meca de los neur6logos”, centro
de peregrinacién para los médicos aficionados a los trastornos de la mente y
del sistema nervioso. Uno de sus discipulos fue el joven Sigmund Freud,
que admiraba devota y profundamente a Charcot, al que consideraba un
genio. Freud abandond la neurologia y siguio los pasos de Charcot en sus
Studien Uben Hysterie (Estudios sobre la Histeria), inicio de sus

investigaciones sobre el inconsciente y base del psicoanalisis.

Visiones de histérico epilépticas. Paul Regnard. 1891.

La histeria era considerada en la época un espectaculo
esencialmente femenino. Las convulsiones de sus cuerpos eran la
expresion corporal de los conflictos reprimidos que no alcanzan una
expresion verbal. Las histéricas posiblemente eran mujeres a las que no se
les hacia el menor caso en su vida cotidiana y, de repente, se convertian
por sus “rarezas” en el centro de atencion de ilustres hombres de ciencia.
Tanto en los asilos como cuando estaban en publico, ante un auditorio de

médicos fascinados con el espectaculo, mujeres generalmente jévenes se
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tiraban al suelo, se retorcian y rasgaban sus ropas hasta quedar exhaustas,
medio desnudas, sin sentido.

Segln Charcot, sus zonas histerégenas estaban situadas justo
debajo de los senos, lo que las hacia tremendamente sensuales a la vista
del publico esencialmente masculino, doctorado y conmovido en su papel
de médico salvador. No es aventurado pensar que habia ciertas dosis de
histrionismo y exhibicionismo, por parte de las pacientes, y de voyeurismo
por parte de los entusiasmados doctores.

Existia una fascinacion reciproca entre médicos y pacientes que se
alimentaba de una autosugestion mutua; como un contagioso hechizo en el
gue todos se auto-convencen de estar cada uno en su rol, caidos en una

especie de histerismo colectivo (nunca mejor dicho).

Une lecon clinique de Charcot a La Salpétriere André Brouillet. 1887. Oléo.

Charcot y su ayudante Richer escribieron el libro Les démoniaques
dans l'art (Los deformes y los enfermos en el arte, 1881, segun la
traduccion espafiola del titulo), que contenia también fotografias y dibujos
cientificos de pacientes histéricas recluidas en la Salpétriere realizados por
el doctor Paul Richer, notable dibujante, escultor y fotégrafo. Segun sus

declaraciones:
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O GRANDE ATAQUE HISTERICO

Arcos de histeria, Paul Richer,
dibujos del libro

Etudes cliniques sur le grande
hystérie ou hystéro-épilepsie.
1881.

Grabado anénimo de un
hombre en arco de histeria,
s. XIX.

“En este libro se proponen investigar la
reproduccion artistica de las enfermedades y las
deformidades con un doble objetivo, mostrar como los
artistas han sabido aunar la investigacion rigurosa de la
naturaleza con el culto a la belleza y aportar una nueva

herramienta de critica sin menospreciar al arte”.

Este caldo de cultivo decimonénico de la
misoginia mas virulenta, se enraiza en la
antigiedad, en la mitologia de la vagina dentata y
en los fuertes tables sobre la sexualidad femenina
como amenaza del poder patriarcal. Todos estos
mitos ancestrales son el apoyo y base del
psicoandlisis  freudiano, y los trataremos
puntualmente en diversos apartados.

Sin embargo, la histeria, ese desequilibrio
humoral que se calificaba como enfermedad
propiamente femenina durante tanto tiempo, ha
sufrido una inversidon de roles, Louise Bourgeois
dotara de voz lo que siempre ha estado oculto, la
presencia del hombre histérico, asi como el
cuestionamiento de la identificacion tradicional

entre histeria y sexo femenino.




Como lo reconoce la propia Bourgeois, la imagen del hombre
arqueado estd inspirada en los estudios clinicos sobre la histeria que se
desarrollaron a finales del Siglo XIX por el neuropatélogo Charcot. La misma

artista nos dice:

“Este es el arco de la histeria, donde el placer y el dolor se mezclan en
un estado de felicidad. El arco es sexual. Es un sustituto en alguien que

no tiene acceso al sexo”

Louise Bourgeois, Arco de Histeria, 1992-93

Tal vez se nos muestra el deseo sexual como un deseo vedado,
vergonzoso o culpable. Asi lo testimonia la presencia de la sierra, la
mutilacion del cuerpo mostrado y la sdbana bordada en rojo con la letania a
modo de enmienda “je t'aime”; recordemos que el rojo para la artista es
sangre, dolor, celos, verglienza, culpa...

Freud demostré que el origen de la histeria se encuentra en la
represion sexual. Y precisamente esta caracteristica la convierte en una
fuente de conflictos y sufrimientos emocionales, al no poder satisfacerse las
pulsiones sexuales. La histeria es una expresion corporal inconsciente de
conflictos psiquicos y de un sufrimiento emocional intenso. En la actualidad,
las formas de represion sexual solamente se han transformado, y la

sexualidad sigue siendo una experiencia potencialmente perturbadora.
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Sin embargo, la representacién del ser con la sexualidad
incontrolable que convulsa su cuerpo seguia siendo asociada en el siglo XIX
a las mujeres. Esos mitos miséginos no eran una moda pasajera, al
contrario, se perpetuaron en la cultura y en las creaciones artisticas de
inicios del siglo XX, y sus huellas son visibles hasta la actualidad. Pedraza

nos lo remarca:

“Nunca hubo en la pintura europea mas sirenas, centauresas, felinas,
bailarinas con serpientes 0 ménades retozando con satiros que en la
segunda mitad del siglo pasado, ni una animalidad tan espesa en los
cuerpos femeninos y las expresiones. Un arte nada inocente se recred en
las posibilidades de estas bellas para estimular la sensibilidad al tiempo
que las usaba como simbolo de lo inferior, oponiendo en una
confrontacion no siempre incruenta a espirituales Edipos con Esfinges
avidas. La inquietante fiera que acechaba en el cuerpo de la mujer,
dispuesta a saltar sobre el varén para devorarlo, llené los salones del siglo
XIX de imagenes perversas, a veces sugestivas y a veces ridiculas por su
obviedad o su hipocresia, y dejé en la literatura la impronta de algunas

garras seductoras...”

Veremos esas inquietantes Figuras del
Exceso en la traslacion grafica y literaria de
las creaciones culturales de finales del XIX y
su traduccién en las de comienzos del XX,
gque abundan también en ejemplos de
histéricas, prostitutas, endemoniadas, bellas
damas sin piedad, vampiras, bestias con
aspecto de diosas, autématas
malignas...idolos de perversidad, en suma.
Las analizaremos en el apartado dedicado a

las mujeres arquetipicas fatales, las Hijas de

la Nueva Babilonia.

Félicien Rops,
Pornécrates (o la danza del cerdo),
1878 Grabadon en caolor
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lIl. Figuras del exceso: El Gabinete del doctor Lustmdrder.
1. Berlin: Kabaret Weimar

lll. FIGURAS DEL EXCESO.
EL GABINETE DEL DOCTOR LUSTMORDER:

(U BERLIN: KABARET WEIMAR

Iniciamos nuestro estudio sobre las Politicas del Cuerpo y las Figuras
del Exceso centrandonos en la produccion artistica de Republica de
Weimar, durante el periodo histérico —comprendido entre 1919 hasta 1933
gue tuvo lugar en Alemania tras su derrota al término de la Primera Guerra
Mundial. Es un periodo idéneo para nuestra investigacién por que en él se
confrontan las antiguas concepciones sobre las Politicas del Cuerpo
ancladas aun en el siglo XIX con los nuevos conceptos, formas, e ideas
propios del siglo XX. La confrontacion es brutal en todos los campos:
politicos, ideolégicos, sociales, culturales, raciales, sexuales y artisticos. La
Alemania de entreguerras es una sociedad convulsa politica, social y
econdmicamente, atrapada entre los errores y miserias provenientes del
pasado y el miedo a un futuro incierto y precario. Trazaremos brevemente
una semblanza politica de la multitud de fuerzas opuestas que pugnaban
por hacerse con el control de una Alemania vencida y obligada a aceptar el
Tratado de Versalles.*

La Republica de Weimar tomé su nombre de la ciudad de Weimar
donde se reunié la Asamblea Nacional que proclamé la nueva constitucion
en 1919. Tras la llegada al poder del partido nazi en 1933 se invalidé dicha
republica y se instaurd la dictadura totalitaria de Adolf Hitler, el llamado
Tercer Reich. Entre su inicio turbulento —huelgas, motines, alzamientos— y
su apocaliptico final —el incendio del Reichstag—, transcurre un periodo

caracterizado por las luchas por el poder entre los partidarios del antiguo

! Para un estudio en profundidad de la situacién politica y social de Weimar destacamos a a
Metzger, Rainer: Berlin in the Twenties. Art and Culture. 1918-1933. Thames & Hudson. U.K.
2006 y Phelan, Anthony: El dilema de Weimar. Los intelectuales en la Republica de Weimar.
Edicions Alfons el Magnanim. Institucié Valenciana d”estudis i investigacié. Valencia, 1990.
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Régimen Imperial del Estado Aleman regido por el Kaiser Guillermo Il, y los

socialistas, que esperaban su abdicacion para ejercer las profundas

transformaciones militares y politicas que afectaran a la estructura social del

caduco régimen.

Espartaquistas en Berlin, 1919.
Fotografia Landesbildstelle
Berlin.

Rosa Luxemburgo. Fotografia
Ullstein Bilderdienst, Berlin. 1919

En sus inicios (1918-1919) el poder
politico fue detentado por el socialismo,
escindido entre los Socialdemdcratas, los
socialistas  independientes 'y  una
emanacion revolucionaria de los mismos
gue posteriormente derivo en la Liga
Espartaquista, cuyo objetivo era la
revolucién socialista y la dictadura del proletariado,
y posteriormente fundaron el Partido Comunista
Aleman. Las alianzas entre obreros, empresarios,
sindicatos, ejército monarquico y las fuerzas mas
reaccionarias que crearon los partidos derechistas,
provocaron una contrarrevolucion o guerra civil
contra los espartaquistas que se alzaron en las
calles de Berlin alzando barricadas.

Condenados al fracaso desde su inicio,
cientos de revolucionarios y sus dirigentes mas
representativas, Rosa Luxemburg vy Karl
Liebknecht, fueron asesinados por las
organizaciones  paramilitares  antirrepublicanas
llamadas los Freikorps, compafias libres o

mercenarios de extrema derecha.

En 1919 se constituy6 el Partido Obrero Aleman, al que se unié Adolf

Hitler que asumi6 su direccién y lo convirtié en el Partido Nacional Socialista

Aleman de los Trabajadores. El régimen republicano y democratico debio su

existencia a las fuerzas paramilitares y antidemocréaticas de una derecha

nacionalista, radicalmente opuesta al parlamentarismo, que esperaba la
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Ill. Figuras del exceso: El Gabinete del doctor Lustmorder.
1. Berlin: Kabaret Weimar

oportunidad de ponerle fin. Enredados en luchas intestinas por el poder, los
dirigentes socialdemécratas colaboraban con los nacionalistas vencedores
de los espartaquistas, con lo que quedaron publicamente desacreditados.
Gobernaron Unicamente gracias al apoyo de los nacionalistas, del ejército
imperial convertido en Reichwehr y de los Freikorps, y desde entonces
estuvieron a merced de la derecha, cuyo poder iba mucho mas alla de lo
meramente parlamentario. Las dos grandes facciones en liza, nacionalistas
y comunistas, consideraban a la Republica Gnicamente como un campo de
batalla de su lucha por el poder. Los afios de la Republica de Weimar fueron
afios de crisis econdmica, financiera y monetaria, con una brutal inflacion
que devalud la moneda afectada por las deudas e indemnizaciones de la
guerra mas los efectos del crack bursétil de EEUU. La hiperinflacién arruin6
a la clase media y al proletariado, sin embargo enriquecio a especuladores y
estafadores. Deprimidos y desengafiados con el republicanismo, su clase
politica y el capitalismo mercantilista, el pueblo empez6 a dar crédito a las
nuevas alternativas, como el nazismo.

Igualmente la crisis politica acarre6 huelgas generales, intentos
golpistas, atentados politicos y separatismos. La Republica sufrié la
hostilidad de la burguesia nacionalista, del Ejército y del terrorismo de los
grupos tanto de extrema derecha como de extrema izquierda. Durante la
crisis de Baviera los nacionalistas exaltados de Hitler y Ludendorff
intentaron el golpe de estado (el Putsch) en Munich, la capital mas
conservadora, contrarrevolucionaria y antirrepublicana de Alemania que se
resisti6 a desarmar a las milicias contrarrevolucionarias, los Freikorps. Estas
fuerzas estaban formadas por antiguos oficiales del ejército imperial,
soldados desmovilizados y cadetes, todos descontentos con la vida civil y se
convirtieron en una fuerza paramilitar dedicada al saqueo y al chantaje.
Imposibles de controlar el gobierno acabé por hacerles formar parte de la
Reichwehr (incumpliendo el desarme establecido en el tratado de Versalles).

Las fuerzas militaristas, practicamente autonomas, ideoldgicamente
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Tropas del “Pustch” con esvasticas
en Postdamer Platz, 1920.

-
e

El Presidente von Hindenburg y el
Canciller Hitler en 1933.
Fotografia:Ullstein Bildberdienst.
Berlin.

Guardias de las SA con cautivos.

1933. Fotografia:
Ullstein Bildberdienst. Berlin.

reaccionarias y antiparlamentarias fueron clave
en el fracaso de la Republica y el germen de la
propaganda e ideologia nacionalsocialista.

El desorden provocado por el caos
socioeconomico fue aprovechado tanto por el
Partido Comunista Aleman como por el Partido
Nacionalsocialista Aleman del Trabajo,
convertido por Adolf Hitler y sus fuerzas
paramilitares de los Freikorps reconvertidos en
las SA (camisas pardas) en 1921 y las
especializadas y elitistas SS en una
maquinaria al servicio de sus tendencias
nacionalistas y antisemitas extremas.

Las elecciones de 1932 al Reichstag
convirtieron al partido nazi en la mayor fuerza
politica del pais, y su popularidad aumenté a
medida que empeoraba la situacion econémica.
Los politicos conservadores persuadieron a
Hindenburg para que situara a Hitler al frente
del gobierno y tenerlo bajo control dentro de un
gabinete de coalicién. Hindenburg lo nombré
canciller en enero de 1933. Poco después,
Hitler abolié el cargo de presidente y se
autoproclamé Fihrer (“Conductor, Guia o
Caudillo”) del lll Reich, y se inicid la larga
Noche de los Cristales Rotos que desemboc6

n2

en la “Noche y Niebla”™ que exterminé a

millones de seres humanos.

% Noche y Niebla es el titulo de un poema de Goethe y fue utilizado por Hitler para denominar a
su Orden de exterminio total de los judios en 1941. También es el titulo de un film documental
de Alan Resnais de 1955 que cuenta la historia de los campos de exterminio nazis.
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Ill. Figuras del exceso: El Gabinete del doctor Lustmorder.
1. Berlin: Kabaret Weimar

La ideologia nazi es un claro ejemplo de las Politicas represivas del
Cuerpo llevadas al extremo mas radical y siniestro; pero su ideologia no era
nueva sino representativa de varias generaciones alimentadas en el odio y
el desprecio al diferente. El nazismo se alimenté de toda una serie de
concepciones finiseculares acerca de la supremacia de la raza aria y de la
degeneracién de otras razas no arias o impuras, proclamadas por Max
Nordau,® Lombroso, Otto Weininger* y otros ilustres pensadores y cientificos
a medias entre la supercheria, la misoginia y el odio racial, y las exacerb¢ al
maximo y las convirti6 en una ideologia superestructurada, burocratizada,
legalizada y militarizada al servicio del exterminio. El doctor nazi Joseph
Mengele, también conocido como “El angel de la muerte”, fue uno de los
maximos exponentes de la eugenesia y de la seleccibn genética, esa
especie de infame lecho de Procusto® que eliminaba brutalmente a quien no
se adaptaba a sus medidas imposibles.

El ideario racista y reaccionario condend a hebreos y gitanos,
comunistas e intelectuales criticos con su régimen y a enfermos mentales y
discapacitados. Pero también elimind a los que no se ajustaban a la
heterosexualidad normativa u ortodoxa, condenando a homosexuales,
lesbianas y prostitutas —marcados ellos con el infamante triangulo rosa y
ellas con el negro— a los campos de concentracion, aprovechando la

vigencia del articulo 175 del Cédigo Penal Aleman que castigaba las

® El Partido Nazi aplicé un paradigma critico que habian tomado de Max Nordau, intelectual
judio y autor de “Entartung” [Degeneracion, editado en 1892]. En su libro, Nordau aprovechaba
las tesis de Cesare Lombroso (el crimindlogo que sostenia que el crimen era una tendencia
genética en determinados individuos) y sentenciaba que el arte contemporéaneo era una
aberracion derivada de la polucién racial introducida por los judios en Europa. Ciertamente
contradictorio por ser judio el autor de la teoria. También era miségino como todo buen
“intelectual” finisecular.

* Otto Weininger, autor de Sexo y caracter (1903) era miségino, homofébo y criptohomosexual,
y preconizaba un vinculo entre las mujeres y las “razas degeneradas”. Era judio y opinaba que
los judios debian autodestruirse por la causa de la evolucion aria. A los 25 afios se suicidg,
como gesto sacrificial ante la raza aria a la que admiraba. Sus coetaneos adoraban las teorias
de su libro, de hecho era el filésofo de cabecera de Hitler. Véase Dijkstra, Bram: idolos de
Perversidad. La imagen de la mujer en la cultura de fin de siglo. Debate. Madrid, 1994.

® Seguin la mitologia griega Procusto era un criminal que acogia a los viajeros y los hacia dormir
en su lecho: a los mas altos los mutilaba, a los mas bajos los descoyuntaba hasta adaptarlos a
las medidas imposibles de su lecho o potro de torturas. Teseo lo vencié y lo dej6é atado a su
famoso lecho.
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relaciones homosexuales. Al respecto, recogemos parte del discurso
secreto que Heinrich Himmler dio a los generales de las SS sobre los
“peligros raciales y biolégicos de la homosexualidad” en 1937 y que justifica
su politica represora sobre la sexualidad improductiva, sobre los placeres
privados convertidos en asunto de Estado.

“WYoy a exponeros unas reflexiones sobre el problema de la
homosexualidad. Entre los homosexuales hay quienes adoptan el
siguiente punto de vista: “Lo que yo hago es asunto mio, es mi vida
privada”. Pero no se trata de su vida privada. Para un pueblo, el dominio
de la sexualidad puede ser sin6nimo de vida o muerte, de hegemonia
mundial o de reduccién de su importancia a la de Suiza. Un pueblo que
tiene muchos nifios pude aspirar a la hegemonia mundial, a la dominacién

del mundo. Un pueblo de raza noble con pocos nifios se ha comprado el
"6

billete para el mas all&

Oficial de las SS conduciendo a mujeres gitanas a un campo de concentracién, 1940.Varsovia.

¢ Zanotti, Paolo: Gay. La identidad homosexual de Platon a Marlene Dietrich. Turner. Fondo de

Cultura Econémica. 2007, p. 205.
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De hecho, esa fue la excusa que utilizd
Hitler para eliminar en la denominada Noche de
los Cuchillos Largos (1934) el creciente poder de
las SA, alegando la presuntas practicas
homosexuales de sus miembros y de su
comandante, Ernst Rohm, en 1934.” Aunque la
parafilia sexual de Hitler y del nazismo no es
materia de nuestro estudio ni podemos
extendernos en ella, baste resefiar la camaraderia
homoer6tica fomentada entre hermandades semi-
secretas nazis, y la fuerte carga de sadoerotismo
de los uniformes nazis (disefiados por Hitler, asi
como toda la parafernalia de insignias nazis),
destacada por Susan Sontag en
“Fascinante Fascismo”, sobre todo
el de las SS, unidad de élite militar
no solo “supremamente violenta
sino también supremamente
hermosa” y testimonio del poder de
la imagen de una fantasia sexual®.
El uso de dichos uniformes es todo
un clasico en los rituales SM vy
ejemplificado en el cine de género
pseudo erético.” Igualmente, las

poderosas estatuas de Arno Breker

Arno Breker en su taller
escultérico en Berlin,1936.

Uniformes de las SA, las SS y milicias nazis. 1933.

Retrato de la saludable sexualidad nazi.

" Ernst R6hm fue el antiguo oficial del ejército imperial, superior de Hitler en la 12 Guerra
Mundial y jefe de las Freikorps reconvertidas en SA en 1921. Véase La caida de los dioses, de

Luchino Visconti, 1969.

® Dicho por Susan Sontag en “Fascinante Fascismo”, incluido en Sontag, Susan: Bajo el signo

de Saturno. Edhasa, Barcelona, 1987, ps: 116 / 117.
® Véase Portero de Noche, de Liliana Cavani, 1975.
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y Josef Thorak destilan un apasionado e indisimulado homoerotismo y un
culto exacerbado a la belleza viril del cuerpo masculino.™
Ante este panorama convulso que hemos apenas eshozado del inicio
y el final de la Republica de Weimar, el ocio se convirtié6 en un medio de
evasion de masas, lo que cred una poderosa industria del ocio en torno a la
prensa, la radio, el cine, los clubs nocturnos y cabarets, bajo la fuerte
influencia del estilo americano en la musica y en las coristas de las revistas
musicales. Fue una época esplendorosa para el escapismo social y un
periodo de excepcional riqgueza intelectual y artistica, con producciones
ow Vanguardistas que los nazis calificarian
posteriormente de degeneradas.
La cultura cinematogréfica de este periodo es
analizada por Siegfried Kracauer en su ensayo
titulado From Caligari to Hitler (1947)."* “De
Caligari a Hitler” es un retrato de la paranoica

alma masculina germéanica durante Weimar,

Club el Dorado en su época de reflejado de forma siniestra en sus peliculas,

esplendor, 1928/1932.

algunas de las cuales forman parte de este
estudio, como El gabinete del doctor Caligari y
M. El asesino estd entre nosotros, de Fritz
Lang. Ambas peliculas componen el epigrafe
de este capitulo: “El gabinete del doctor
Lustmorder”, por la vision que nos aportan de
— una de las Figuras del Exceso que analizamos

Club el Dorado requisado como en este capitulo: el asesino sexual en serie
comandancia nazi en 1933.

° para un andlisis en profundidad de este tema es recomendable el ensayo Hombres de
marmol. Cédigos de representacion y estrategias de poder de la masculinidad”, de José Miguel
G. Cortés. Egales. Barcelona-Madrid, 2004.

™ Kracauer, Siegfried. From Caligari to Hitler: A Psychological History of the German Films.
Princenton: Princenton University Press, 1947. Véase igualmente Sanchez Biosca, Vicente:
Sombras de Weimar. Contribuciéon a la historia del cine aleméan 1918-1933. Verdoux, S.L.
Madrid, 1990.
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Ill. Figuras del exceso: El Gabinete del doctor Lustmorder.
1. Berlin: Kabaret Weimar

conocido por su denominacién en aleman como Lustmoérder y en ingles
como psychokiller o sexual murder.

Este personaje tiene su parte de realidad y de leyenda
profundamente enraizadas en la vida y en la cultura alemana. Por un lado
estan los auténticos asesinos en serie, herederos de los métodos e
intenciones de Jack, el Destripador victoriano, y por otro lado su
representacion artistica en la literatura, el teatro y la opera, con Frank
Wedekind, Alan Berg, Hugo Bettauer y Beltort Bretch entre otros.

El Lustmdrder no es una invencién de ese tiempo sino una
cristalizacién de una parte oscura, escondida (Hyde, el reverso de Jekyll,
significa “escondido”) de la mente humana, que emerge con gran virulencia
en esta época, como un reflejo de la degradacion y depravacion de la
sociedad y cultura de Weimar. Es un asesino que cataliza la misoginia
masculina de siglos destruyendo a las mujeres —o al principio femenino—
gue aborrece y encuentra a su paso. Es una emanacion de la mente de
Sade, activada por Jack The Ripper, analizada por Freud y representada
artisticamente por artistas fascinados e imitadores de sus hazafas (en la
ficcion) como George Grosz, Otto Dix y Rudolf Schlichter.

La otra figura del Exceso que analizamos es la de la mujer de
Weimar, vista y considerada como un idolo de perversidad, tal y como la
retrataban literaria y plasticamente los artistas finiseculares, aunque
modernizada por el nuevo estilo a lo gargconne propio de los afios 20.
Representada como victima de Jack o como la vamp fatal devoradora de
hombres, es una construccion sociocultural miségina de lo femenino.

Ambas figuras, la masculina vista como un antihéroe siniestro, y la
femenina —la leshiana, la mujer liberada moderna, y la prostituta—, vista
como una usurpadora del poder o espacio social masculino, son los
contendientes de un juego sexual y letal, y analizados a lo largo de este
capitulo tanto en su versién cinematografica como plastica.

Situada en el marco desquiciado de la Republica de Weimar, entre

1922 y 1933, Berlin era una ciudad lujuriosa simbolo de una época que se
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desintegraba; una ciudad decadente asimilada a la Babilonia biblica,
mazmorra de fetichistas y flagelantes de toda clase, con una activa cultura
homosexual y lesbiana reflejada en la multitud de revistas y libros
especializadas que editaban, y el mejor laboratorio de investigacion sexual
de Magnus Hirschfeld.

Durante el dia, Berlin era un polvorin. Por las noches sucumbia al
exceso y al deseo, era un kabaret, con clubs de ambiente y clubs privados
SM con camaras de tortura y orgias paganas, drogas de toda clase,
especialmente la cocaina: sexo, drogas y hot jazz. Sally Bowles y Brian
Roberts'? son sin duda criaturas de las noches y los dias berlineses. No en
vano Christopher Isherwood fue habitante de Berlin y frecuentador del
Museo del Sexo del Instituto de Magnus Hirschfeld y conocia de primera
mano la promiscuidad sexual berlinesa.

En el contexto de la Republica de Weimar es necesario resefiar
también y brevemente las figuras de Magnus Hirschfeld (1868/1935) e Ilwan
Bloch (1873/1922), dos médicos pioneros en la investigacion de la
sexualidad que continuamente seran mencionados a lo largo de esta
investigacion. Frente a la vision discriminatoria, inquisitoria y decimonénica
de Lombroso, Nordau y Weininger, ellos representan la visién cientifica y
analitica sin demasiados prejuicios y con un autentico interés de explorar el
continente ignoto de la sexualidad rechazada y estigmatizada, incluso por el
eminente Krafft- Ebing, que era un coleccionista de rarezas y patologias
sexuales mas que un analista riguroso.

Nuestra investigacion pretende establecer la relacion existente entre
las representaciones artisticas de Sexualidades Extremas y las variadas
formas de expresion de cultura popular y los avances que se
experimentaban en la Sexologia durante la misma época. De hecho, el
término fue acufiado por lwan Bloch. Hirschfeld se propuso elaborar una

sociologia sexual que comprendiera los problemas éticos, criminélogos y

12 Sally Bowles y Bryan Roberts son los protagonistas de Cabaret de Bob Fosse en 1972,
basada en la novela de Christopher Isherwood Adiés a Berlin (Goodbye to Berlin) de 1939.
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lIl. Figuras del exceso: El Gabinete del doctor Lustmdrder.
1. Berlin: Kabaret Weimar

legislativos derivados de ella. Su programa elaborado para la Liga mundial
de la Reforma Sexual proponia reformas en estas materias realmente

revolucionarias y avanzadas para su época.'* Obviamente, frente a él, se

alzaron nuevamente las hogueras de la Inquisicién.

3 Incluso en nuestra época, algunas de estas reformas no se han logrado alcanzar, ni todo ni
en parte, en determinados paises que siguen manteniendo un control férreo sobre las politicas
del cuerpo y/o las sexualidades. Entre las variadas propuestas de Hirschfeld se establecia la
igualdad de la politica sexual para el hombre y la mujer, el control de natalidad y de
enfermedades venéreas, la reforma de las leyes relativas al aborto, propugnaba liberar la el
matrimonio y la sexualidad de la injerencia y tirania del Estado y la Iglesia, la educacion sexual
cientifica de jovenes y adultos, la proteccion de las madres solteras e hijos mal llamados
ilegitimos, y defendia una actitud racional hacia las personas consideradas como sexualmente
“anormales”, especialmente hacia los homosexuales. Mas que el caracter estrictamente
cientifico de sus estudios, el reconocimiento a la labor de Hirschfeld es debido a la planificacion
humanitaria e igualatoria de derechos y la organizacién de investigaciones, publicaciones y
archivos sobre Sexologia, que fueron el punto de partida de posteriores investigaciones mas
completas y complejas como las de Alfred Kinsey. Tras la quema de los libros de su Instituto de
la Sexualidad en Berlin por los nazis en 1933, parte de sus archivos fueron a parar al Instituto
Kinsey en EEUU.
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A modo de finalizacién de esta introduccion sobre Weimar y sus
personajes dejamos que tome la palabra George Grosz, fiel observador y
testigo de su tiempo que describe el polvorin encendido que era la

Republica de Weimar:

“Todos los principios que suelen llamarse éticos y morales se habian
venido abajo. El pais entero estaba sacudido por una oleada de vicios,
pornografia y prostitucion (...) “La capital de nuestra nueva Republica
alemana era una caldera encendida (...) En cada esquina habia un orador
y en todas partes se oian cantos de odio. Todos eran odiados: los judios,
los capitalistas, los terratenientes, los comunistas, los militares, los
caseros, los obreros, los parados, la guardia negra, las juntas de control,
los politicos, los grandes almacenes y nuevamente los judios. Era como
una orgia de intoxicacion, y la Republica era débil, apenas se tenia en pie.
Aquello no podia acabar méas que con un horrendo estallido.

Era un mundo del todo negativo, coronado por burbujas multicolores.
Muchos creen que ésa fue la verdadera Alemania, una Alemania feliz
antes del estallido de una nueva barbarie. Los extranjeros que nos
visitaban en aquellos afios se dejaban engafiar con mucha facilidad por la
vida alegre y desbordante, en apariencia despreocupada, que veian en
los locales nocturnos y se reflejaba segun ellos en la libertad y el
florecimiento de las artes. Pero no dejaban de ser unas burbujas de
colorines y nada mas. Debajo de esa superficie activa que brillaba
traidoramente como un pantano y parecia muy divertida, se habia
formado una espesa capa de odio entre hermanos, una sensacion de
ruptura. Los regimientos estaban formandose ya para el Gltimo y definitivo
combate. Era como si Alemania estuviese dividida en dos partes que se
odiaban entre si, igual que en la leyenda de los Nibelungos. (...)

Berlin después de la guerra: no habia mas que estrépito, rumores, gritos,
consignas politicas (...) Ezberger, uno de los alemanes que negocio el
Tratado de Paz fue ejecutado de un tiro por algunos “patriotas”
pertenecientes a una asociacion clandestina. Liebknecht fue asesinado
por los militares, Rosa Luxemburgo, la Rosa Roja, muerta y arrojada al

canal de Landweher. Los de “arriba” no se movieron. El consejero de
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lIl. Figuras del exceso: El Gabinete del doctor Lustmdrder.
1. Berlin: Kabaret Weimar

Estado Meissner, maestro de ceremonias de la Republica, puso buen
cuidado en cumplir con dignidad las consignas de sus aristocraticos
predecesores, preocupandose de que nadie metiera la pata proletaria
durante los actos ceremoniales y representativos. (...) el hombre de la

calle se vengaba al sentir la ausencia de un poder represor."14

Quema de libros en la Opernplatz de Berlin, 10 de mayo de 1933.

* Grosz, George: Un si menor y un NO mayor. Anaya & Mario Muchnik. Madrid, 1991, ps. 176 / 177.
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1.1. Weimar Frauelin: Hijas de la Nueva Babilonia.

1. FIGURAS DEL EXCESO:
EL GABINETE DEL DOCTOR LUSTMORDER

{“QWEIMAR FRAULEIN. HIJAS DE LA NUEVA BABILONIA:
ARQUETIPOS SEXUALES FEMENINOS TRANSGRESORES.

“(...) la vision de la Mujer de la Bestia es un suefio de Freder, durante el cual
asiste a un aquelarre onirico en la catedral. En esa vision, la imagen de la
Muerte toca la flauta, baja de su nicho y a sus sones danzan los siete
Pecados Capitales. Aparece la Mujer sobre la Bestia con el rétulo “Babilonia”
en la frente y los rasgos de Maria.”

Pilar Pedraza, sobre la novela de Thea von Harbou Metrépolis.

R g

A

Felicien Rops: El Calvario, 1882. Serie “Las Satanicas”.

101



A principios del siglo XX, Berlin era denominada la Nueva Babilonia, y
comparada con la corrupta ciudad del pecado segun la Biblia. Obviamente,
las mujeres mas visibles, excitantes y seductoras de Berlin (y por extension:
de toda Alemania) eran asimiladas con las meretrices de Babilonia, y sus
desenfrenos sexuales conducian directamente al Apocalipsis segun la
pudibunda moral religiosa. Pero la configuracién iconografica de estas
modernas hijas de la Nueva Babilonia tenia unos claros antecedentes
decimonénicos, que bebian directamente de las fuentes mitologicas y
biblicas.

La iconografia y la literatura del siglo XIX esta invadida de bellas
damas sin piedad, de esfinges devoradoras, de lamias y vampiras
chupadoras de sangre y licor seminal, de sirenas que conducen a los
hombres a los peores naufragios, de brujas como Circe, la perversa beldad
gue convierte a los hombres en puercos, de bacantes enloquecidas y
ménades descuartizadoras de Orfeo... Las feroces Salomé y Judith
encarnan a la mujer que seduce, degrada y decapita al hombre con la fuerza
de su poder sexual. Y sin embargo, son las mas representadas, y
despliegan todos los encantos con las que las dotan los artistas, creadores
masculinos complacidos y deleitados con la humillacion que significa
postrarse a los pies de tales idolos de iniquidad. De entre todas las
representaciones de estas fascinantes, a la par que letales, figuras del
exceso, escogemos a la satanica por excelencia de Félicien Rops (1833-
1898) titulada El Calvario, ilustracién realizada para la serie “Las Satanicas”
(1882), basada en la obra Las Diabdlicas de Jules Barbey D" Aurevilly. Esta
sensual adoradora del macho cabrio es la sacerdotisa de ritos infames, y
actla en un escenario revestido con toda la parafernalia de las misas negras
descritas también por Joris Karl Huysmans (1848-1907) en La- bas (1891)
Felicien Rops es uno de los mejores traductores plasticos de estos idolos de

perversidad finiseculares, sensuales y aterradores, y junto a estos escritores
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1.1. Weimar Frauelin: Hijas de la Nueva Babilonia.

"L de la

consigue traducir la mentalidad masculina de la “parte nocturna
segunda mitad del siglo. Una mentalidad que como sefiala J. M. G. Cortés

en Orden y caos:

“La existencia de monstruos femeninos dice mas de los miedos

masculinos (entre otras cosas porque han sido los hombres quienes los

han creado) que sobre los deseos de la mujer o la subjetividad femenina™

Estas tentadoras pecadoras fin de siecle que para los hombres
significan la amenazante sexualidad femenina son la encarnacién del mas
profundo temor masculino: el fantasma de la castracién. Este fantasma esta
cimentado en el panico a la pérdida de fuerza, de virilidad, vista como una
mutilacion y contagio de lo femenino, y ello sirve de coartada y justificacion
para desplegar toda una violencia brutal contra la seductora y perversa
hembra.

La figura mas emblematica de esta fantasia es la Gorgona Medusa,
asociada por Freud con la mutiladora vagina dentada, con los genitales
maternos que provocan pavor y a la vez son el aliciente y la invocacion del
deseo. El hombre que osa mirarla queda petrificado de espanto.

Medusa simboliza el despliegue del erotismo femenino mas peligroso
para el hombre: en su version de Mantis religiosa, canibal y castradora, une
el deseo y el miedo a lo desconocido, al continente negro, al abismo que es
la mujer. Su poder reside no sélo en la mirada petifricadora o en su sexo
abierto como una llaga purulenta, sino también en su falica cabellera de
serpientes: la incorporacion del simbolo del poder masculino en un cuerpo

femenino crea un monstruo contra natura.

! Pedraza, Pilar Pedraza: la parte nocturna es la denominacion de Maurizio Fagiolo del ideario y
estética decadentista. Op. Cit. p. 175.
2 José Miguel G. Cortés: Orden y Caos. Lo monstruoso en el Arte, Anagrama, Barcelona, 1997, p. 41.
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Franz von Stuck Perseo y Medusa, 1896.

El mito de la vagina dentada
aparece en diferentes culturas,
relacionandolo con la Madre Terrible, con
la regresion al itero materno, simbolizando
la pasividad y angustia masculina ante un
poder fantasmatico, que usurpa su falo
(fuente de poder), devorado por una
monstruosa boca, extrafia y enemiga. Un
hombre  verdadero  deberia, pues,

enfrentarse a esta extrafla amenaza,

someterla, matarla y ensangrentarla en una suerte de violacién no sélo

simbdlica sino real. En la “antropologia freudiana” la cabeza cortada es el

enemigo muerto, el trofeo que exhibe el poder femenino victorioso, y asi

logra revertir la herida sangrante de su vagina violada, ese terrible tabd, un

abismo de impureza y contagio de lo femenino. Para Octavio Paz la vagina

dentada es el agujero de la ausencia, sinGnimo de la boca materna que

traga, devora y expulsa.

La cabeza cortada es la reversibilidad de los signos; la venganza de lo

femenino frente a la penetracién destructiva se simboliza en el metaférico

Franz von Stuck, Judith y Holofernes,1897.

canibalismo vaginal, establecido como
el icono fundamental de la guerra entre
los sexos. El mito se encarna en las
figuras victimizadas de Dionisos y
Orfeo; la pérdida de la virilidad es la
desmembracion simbdlica de estas
figuras por las ménades enloquecidas,
las Furias o Erinias, esas mujeres
vengativas que condensan tres tabues,
tres fobias masculinas: mujer hostil,

mujer con poder, mujer asesina =

:m_ madre devoradora.
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1.1. Weimar Frauelin: Hijas de la Nueva Babilonia.

“La estrecha relacion entre violencia y erotismo, la conexion entre

sexualidad y nutricion, la concordancia anatémica y fisiolégica de la

boca y los 6rganos sexuales femeninos, son nexos psicologicos y

biolégicos primarios y profundos. EI hombre siente un temor ancestral a

ser devorado por la mujer, vinculado a sus complejos de castracion. La

vida humana se concentra en la boca en forma bestial...”

La mujer, incluso la santa, ya sea por
exceso o por defecto, es sospechosa de
perfidia y esta siempre en el origen de toda
desgracia y maldad humana para el artista
finisecular y para el hombre corriente,
burgués o proletario, llenos de desconfianza
y recelo hacia las mujeres cada vez mas
emancipadas. Escritores simbolistas y
decadentes como Barbey dAurevilly,
Charles Baudelaire, Théophile Gautier o J.
K. Huysmans, géticos y romanticos como
Edgard Allan Poe, Willam Blake, Percey
Shelley, Lord Byron, John Keats, de género
fantastico como Polidori, Sheridan Le Fanu,
Bram Stoker, E.T.A Hoffman y Lovecraft,
realistas como Zola y Balzac o
inclasificables como Lautréamont, describen
a la mujer como un ser diabdlico, una
verdadera manifestacion de lo sobrenatural,

con fuerza y crueldad sin limites.

W.A.Bouguereau. Orestes acosado
por las Erinias, 1862.

E. Munch, Vampira, 1893.

La mujer demoniaca, castradora y devoradora sera exhaustivamente

retratada por Edvard Munch, Gustav Moreau, Félicien Rops, Fernand

Khnopff, Alfred Kubin o Franz Von Stuck entre otros, como un monstruo de

® José Miguel G. Cortés: Orden y Caos. Lo monstruoso en el Arte, Anagrama, Barcelona, 1997.

p. 35.
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perversidad, seductoramente atada o enferma, perturbada o martirizada,
dormida o muerta, exangle y desangrada, aunque con su bello cuerpo adn

completo y atrayente. Pilar Pedraza considera que:

“Para todos ellos, el vicio supremo es la caida del alma en la materia, lo
que equivale a la caida del varén en brazos de la mujer, y la entrega al
demonio. El sexo es visto no como un medio de satisfacer el deseo sino
como la muerte del deseo. El amor carnal hastia, el erotismo es satanico o
meduseo. Y todo ello se repite incansablemente en las obras de estos
artistas, porque el arte simbolista es obsesivo, un espacio cerrado donde
ideales almibarados y fragantes danzan hasta la extenuacién con un
fantasma oscuro y velludo que huele a bestia. Las metaforas fisiol6gicas
se utilizan a menudo, no para reconstruir o evocar la realidad del cuerpo,
como en el arte naturalista, sino como elementos retdricos que empapan

en sangre y bilis el discurso y lo vuelven perverso"4

El beso de la Esfinge. 1895. Franz von Stuck. Tilla Durieux como Circe. 1897.

* Pilar Pedraza: Maquinas de Amar. Secretos del Cuerpo Artificial. Valdemar, Madrid, 1998. p.
177.
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1.1. Weimar Frauelin: Hijas de la Nueva Babilonia.

Podriamos decir, parodiando a la femme fatale de los dibujos animados
gJessica Rabbit (1988), que ellas no son malas, es que las han dibujado asi:
como idolos de perversidad. El arquetipo tradicional de la femme fatale es la
encarnacién de la sexualidad animal, irracional, violenta, cuyo placer conduce a
la destruccion del hombre. Obsesivamente descrita y denigrada en las
creaciones literarias y artisticas finiseculares, la figura de la mujer se convierte
en un idolo de Perversidad,” en una construccién cultural y social monstruosa,
producto de la crisis de identidad del hombre decimonoénico reflejo de sus
temores, frustraciones y deseos, idolo que se perpetla intemporalmente en los
arquetipos que pueblan las fantasias sadomasoquistas masculinas, incluso, o
sobre todo, en las del hombre contemporaneo heterosexual, atormentado y
atraido por un ser desconocido que puede devorarlo.

En el imaginario freudiano se establece una cadena de transferencias y
proyecciones de fobias, deseos y angustias masculinos: la boca y el sexo
femenino son sus armas de destruccion masiva. El desplazamiento hacia los
signos sexuales secundarios, pechos, nalgas, o el fetichismo hacia pies y

zapatos es el resultado del panico a mirar directamente a los genitales

femeninos.

Rolf Amstrong, 1915. Some Bears.
Portada de “Puck”

® Dijkstra, Bram. idolos de Perversidad. Fantasias de la maldad femenina en la cultura de fin de
siglo XIX, Editorial Debate, S. A. Barcelona, 1994.
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El extremado valor que se da en las culturas cristianas y musulmanas a
la virginidad esta directamente relacionado con ese temor: se prefiere a la mujer
eternamente virgen, que tiene el acceso a su cuerpo-boca-cueva cerrado por el
velo del himen. La mayoria de los ritos iniciaticos son pruebas en las que el
varén debe vencer al monstruo devorador (vaginofobia: asociada a la
mujer/madre, para dejar de ser nifio), oculto en una cueva o lugar oscuro,
perder su inocencia y entrar en la madurez (sexual) con un nuevo renacimiento
en un mundo eminentemente masculino, claro y brillante. Es una vieja y eterna
historia, un miedo arcano que sigue latente y vigente.

La relevancia e intemporalidad del mito nos lo demuestra la saga de
El Sefior de los Anillos (2001/2003). Nos detenemos en la visibn mas
perturbadora del film que incide en el ojo/vulva llameante que persigue en
visiones a Frodo. Esta es una interpretacion particularmente perversa y
adecuada de la idea de “visién” de lo prohibido: el ojo llameante pone en
peligro a quien se atreve a mirarlo, a quien se atreve a bucear en sus
propios deseos o fobias y teme ser descubierto mirando el tabu sexual mas
peligroso y prohibido... como Medusa fulmina a quien la mira.

La historia de Tolkien y la imaginacion sexual de Peter Jackson
inciden en lo intemporal del mito de la vagina dentata=ojo/vulva ardiente en
un filme particularmente asexuado, o con fobia al sexo femenino;
verbigracia: la amenaza de ser devorado por la arafia gigante Shelob. La
arafia, en especial la viuda negra, es otro simbolo angustioso de la
sexualidad femenina; es basicamente una boca hambrienta sobre patas
peludas, duefia y sefiora de un tinel laberintico y tenebroso que hay que
atravesar inevitablemente, y que debe ser destruida para cumplir el rito

iniciatico. Como dice Gollum en el film:

“Y entonces cuando ellos entren, no habra salida. Ella siempre esta

hambrienta. Siempre necesita... alimentarse. Ella debe comer.”

® Dialogo de El Sefior de los Anillos. Peter Jackson. 2001 / 2003.
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1.1. Weimar Frauelin: Hijas de la Nueva Babilonia.

Junto con la Mantis Religiosa, la Viuda Negra concentra la misoginia y
el terror a la castracion del hombre; su propio nombre define el terror al coito
peligroso y angustioso con la mujer, vista como la hembra que devora al
macho en el momento del climax. Freud condensoé con el mito monstruoso
de la vagina dentata las multiples leyendas orientales y occidentales que
dieron origen en la Europa medieval a la representacion de la puerta del
infierno vista como una boca gigantesca, monstruosa y devoradora de seres
vivientes.

En la bocal/vagina dentada se halla igualmente otro de los tables
primordiales y generatrices de la sociedad y la cultura: el canibalismo, uno
de los instintos primarios méas prohibido, cuya represion lo convierte en tabu
por excelencia. Si todo monstruo es la representacion simbdlica de un temor
imaginario, desconocido, oculto o secreto su condena seria el interdicto y
su manifestacion seria siniestra. Las
representaciones artisticas y culturales de la
mujer, aunque sean  sensuales, 0
precisamente por ello, son doblemente
siniestras y peligrosas, ya que esconden bajo
sus seductoras formas la temible boca con
dientes.

En estas fotografias del Estudio
Manassé, publicadas en 1931 en la revista
alemana Das Magazin, vemos oculto el temor

a la castracion bajo un tratamiento irénico, la

mujer, representada como una seductora y

moderna madame Barba Azul sigue siendo

una temible cortadora de cabezas /falos

Studio Manassé. Madame Blaubart, 1931.

masculin@s. Al respecto, Cortés nos sefala:
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“Histéricamente el hombre ha vivido la relacion con la sexualidad de la
mujer como el posible riesgo de una mutilacion (el mito de la vagina
dentada). Su inconsciente ha contemplado el sexo femenino como el
principio de un desmembramiento mas completo del conjunto del cuerpo.
El terrible temor del hombre a su posible castracion, el pavor que siente a
gue su falo pueda ser engullido por la mujer, ha suscitado miedos atavicos
y temores no totalmente erradicados”’

‘Miss Blueheard and Her Victims™

Seven heads she selected.. But each one disconnected.

The Headless Man

Last night | hadt & ngheening cream Standing by
my e was & hesciess man wearing 8 fuwedo, |
[mped i snd wanied ko fus baf my feet were
froven fo the foor

The haf man coened & sclicase. which was
M with detached heads.

“Here are ihe foces of the men whe Once

loved you bet you decapliated them with yoer
ook hear, ™ said the ghoulsh voie. “Now maich

The first second the comest face fo my body” He emptied e
was & mistake. an object of hale. sultcase and he heacts rolied over my breasts. |
Swoke with & scream and hastened to my studic
’ e .
The third The fourth
had a beard. was weind
9 e 9 b ond
The ffth The sixth The seventh
played It cool was & fool drooled.

Every man she rejected. Each technique was unperfected.

Manassé. Miss Bluebeard and Her Victims. The Headless Man.
Das Magazin, Agosto, 1932.

Sin embargo, a pesar de ese temor, incrustado culturalmente en el
ADN masculino, las imagenes realizadas por los artistas no dejan de incidir
en el hechizo que desprenden las formas femeninas; un hechizo artificioso,
en el que de forma masoquista y miségina, entre la atraccion y la repulsion,
se recrean con todo lujo de detalles. Veamos pues, las creaciones culturales

gue transmiten las imagenes mas poderosas y representativas de los

7 Op. cit. p. 27.
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1.1. Weimar Frauelin: Hijas de la Nueva Babilonia.

nuevos idolos profanos de Eros y Thanatos, la
conjugacion fatal entre sexo y muerte, deseo y temor.

Pero, ¢Cudles son los origenes miticos de estas
reencarnaciones del mal y la perdicion de los hombres en
los inicios del siglo XX? ¢Quiénes son realmente esos
“idolos de perversidad” de la antigiedad y del
decadentismo, y que vemos reflejados en las modernas
hijas de la Nueva Babilonia? Verbigracia: La dual
Maria/Futura, la cabaretera Lola-Lola y la femme fatale
Luld.

La femme fatale es un arquetipo eternizado por la
literatura, el teatro y el cine, los videojuegos e Internet,
pero eso seria otra historia. La que aqui nos concierne

es su origen en la noche de los tiempos. En la génesis

original de la discriminacién y condena de lo Fernand Khnopft, Istar, ltografia, 1888,
femenino encontramos al molde primigenio:
Lilith, también conocida como Ardat-Lilith o
Lilitu, es un triple demonio femenino de la
demonologia caldeo-asiria que representa
los poderes maléficos y sexuales de la
noche. Las prostitutas sagradas de
Babilonia que practicaban ritos erdticos en
honor a Isthar fueron consideradas por los
hebreos cautivos como la encarnacion de
la lasciva Lilitu: la cristalizacion y el simbolo
de la “corrupcion demoniaca” de
Mesopotamia, de sus amos asirios que los
habian esclavizado.

Adoptada por la religion hebrea con
el nombre de Lilith, ella representa a la

primera mujer, anterior a Eva y creada a la

Felicien Rops: El Sacrificio, serie “Las
111 Satanicas”, 1882.



vez que Adan; fusionada a él, simboliza la naturaleza androgina del primer
ser creado. Una vez separados (ya que el andrdégino es improductivo)
Lilith se rebela sexualmente contra el hombre. Segun una antigua
leyenda rabinica, el Demiurgo, falto de materia adanica (tierra o arcilla)
para terminar a Lilith, le coloc6 el sexo en el lugar del cerebro. Ya que es
estéril s6lo engendrard a los incubos y slcubos que atormentan los
suefios de hombres y mujeres. Asimismo es la devoradora de los nifios
recién nacidos, es también llamada la plaga, y por su génesis misma
seria un mal, una llaga, una cicatriz del andrdgino original.

Adan buscard infructuosamente en Eva, una version menos
peligrosa de Lilith, el placer total de su propia carne escindida. Lilith es
pues el simbolo de la rebeldia, de la subversién y perversion sexual, de
la lujuria en estado puro y maléfico, sin amor genérico. El fantasma
mitico de Lilith se asocia con la felacion, ya que su sexo esta en su
cabeza, en su boca, ella es la germinadora de ideas y fantasias
sexuales. Como vemos, la arcaica Lilith encarna ya todo lo que un orden
patriarcal y falico asocia con la parte maldita de la feminidad:
obscenidad, abyeccidn y perversidad. De semejante manera Pandora, el
regalo envenenado de los dioses griegos e investida con todos los dones
de la feminidad, sera la portadora de desgracias para la humanidad al
destapar la caja (referencia freudiana a los genitales femeninos): el tab(
originario y prohibido, transgredido por otra mujer rebelde, aunque sea
por inconsciencia o curiosidad, otras “lacras” atribuidas a lo femenino.

Sin embargo, para Bataille la mujer asociada al sexo criminal,
canibal y castrador es una especie de heroina, una sacerdotisa profana y
lasciva, una intermediaria entre el hombre y lo sagrado por medio del
sexo; la transgresora por excelencia. Bataille considera que son los
instintos sexuales sadicos los que acaban explicando los horrores
sacrificiales. Para €l hay una conexion intima entre religion, orden social
y el crimen, o transgresion original, que conduce al hombre al mal como

una busqueda de comunicacion con lo divino. La parte maldita de lo
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sagrado, expulsada por el cristianismo al ambito de lo sacrilego y
profano, pervive en las manifestaciones de las divinidades impuras y en
las infracciones de los seres excepcionales, ya que, segun afirma

Bataille:

“La transgresion no es la negacion de lo prohibido, sino que lo supera

y lo completa”

Lilith, divinidad impura por excelencia, violadora de la ley del dios-
hombre, es el espejo donde se miran las mujeres fatales y transgresoras
gue se precian de serlo y las que han sido creadas por los artistas
masculinos, como la dulce y no obstante maléfica Maria (la pecadora
redimida), la nacida para el mal y el placer Lola-Lola (pecadora
triunfante), y la descarriada Lull (pecadora ajusticiada).

A nuestro entender,
estas tres creaciones
culturales, generadas por el
cine y literatura y simbolos
deudores del mito, llegan a
independizarse de las
mentes masculinas que las
crearon para convertirse en
seres autonomos, dotadas de
vida propia y con atributos a
reivindicar, entre ellos su
“malignidad”, vista como

desobediencia contra el

poder falico masculino.

llustracién chica de cabaret de autor
anonimo. Das Magazin, 1927.

8 Georges Bataille: El erotismo, Tusquets, Barcelona, 1997, p. 67.
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Son la puesta al dia de los idolos de perversidad finiseculares:
Futura, Lola-Lola y LulG se transmutan en arquetipos de sexualidades
transgresoras, como las heroinas de Bataille; verbigracia: la infractora de
toda regla y moral Simone, devoradora de testiculos de Minotauros
castrados, mientras que alcanza el éxtasis viendo agonizar a un torero
corneado en el ojo... Cada una de ellas es un reflejo y una variante de la
nueva y moderna mujer sexualmente emancipada de inicios del siglo XX,
cuyo cinismo sexual es una afrenta al hombre, que se siente humillado,
ridiculizado e impotente, viendo cuestionados y en crisis sus valores
masculinos e identidad de género. La reaccién a la afrenta a su
incuestionable y sagrada masculinidad es brutal... en la mayoria de los

casos.

Fotografia autor anénimo, 1927.
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MARIA/FUTURA. ANDROIDE MALEFICA

“¢Qué es? Futura, Parodia, como quieras llamarla. También, Engafio. En
resumen, es una mujer. Todo creador se fabrica una mujer”

Thea von Harbou

“Sus pies de plata sostienen unas piernas de platino rellenas de mercurio,
su craneo y su columna vertebral son de marfil, sus pulmones de oro
hilado, sus articulaciones de acero para que puedan ser sometidas al
magnetismo, su movimiento eléctrico. Su alma es un sistema eléctrico
dentro de la armazdn metélica. Por encima de ésta se extendera la carne
artificial, en todo semejante a la natural...”

Pilar Pedraza.

« La chair, la chair fraiche, souveraine puissance du monde »
Rachilde

“Carne de muijer, arcilla ideal, joh, prodigio!”

Victor Hugo

“iEnviales a la mujer, Joh Fredersen! jEnviales a la mujer cuando estén
de rodillas flagelandose! Que esta mujer fria e implacable camine entre
sus filas con sus pies de plata y la fragancia del jardin de la vida entre los
pliegues de su tanica”

Thea von Harbou

La pelicula Metrépolis (1926)de Fritz Lang es de sobras reconocida y

valorada por su estilizada arquitectura futurista, su ambiente opresivo de

tecnologia industrial deshumanizada, por la depuracién del expresionismo

crepuscular llevado a su maestria absoluta, y por el modernismo

reaccionario y la ambigua lectura de la revolucion de la clase obrera contra

la élite soberana e intelectual que rige la ciudad del exterior, la bella y mega

futurista Metrépolis. Aspectos todos ellos cien mil veces analizados por la
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critica cinematografica y en los que no vamos a insistir, ya que no es el tema
gue nos concierne.

Vamos a centrarnos, sin embargo, en las caracteristicas que dibujan y
definen los roles femeninos de Maria y Futura; roles que, a diferencia de la
modernidad de las técnicas y arquitecturas representadas, siguen siendo tan
arquetipicos y reaccionarios como las referencias biblicas que sirven de
inspiraciéon a Thea Von Harbou.’

La mujer de Fritz Lang escribi6 el guién de Metropolis basandose en
una visita de éste a Nueva York y posteriormente lo transformé en una
novela en 1926. El que una mujer escribiera la historia de la eterna y
despiadada lucha simbdlica entre la mujer buena y santa contra su vertiente
maligna en la futurista ciudad del afio 2026, nos dice hasta que punto estan
interiorizados los estereotipos de género en las personas,

independientemente de su sexo. Segun Pilar Pedraza:

“Su novela Metropolis es una mezcla de La maquina del tiempo de
H.G.Wells (1895) y La Eva futura de Villiers de L’Isle Adam (1886), con
temas expresionistas como el fin del mundo y un misticismo cristiano
totalmente cursi. Todo ello agitado en la coctelera de una mentalidad

confusa y amante de los efectismos, dotada del sentido de lo erético

perverso y el don de la oportunidad para manejar el gusto popular”10

Thea Von Harbou se inclinaba politicamente hacia el nazismo y acab6
divorciandose, sentimental e ideol6gicamente de Lang para finalmente
casarse con el actor Rudolf Klein-Rogge, también simpatizante nazi y que
interpretaba en Metrépolis a Rotwang, el cientifico creador del androide

protagonista. El hecho no es anecdético sino que refleja la participacion,

©

Von Harbou fue la segunda esposa de Fritz Lang; era su amante cuando estaba casado con
una mujer que murié asesinada, en un oscuro episodio sin resolver del que fue veladamente
acusado el propio Lang.

% pilar Pedraza: Maquinas de Amar. Secretos del Cuerpo Artificial. Valdemar. Madrid. 1998, p.
200.
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mas o menos interesada, real, directa o tangencial, de los tres creadores en
la génesis de Maria/Futura.

El discurso del film es premeditadamente simbdlico, ideolégicamente
reaccionario, moralmente ambiguo y tradicionalmente miségino.

Sin embargo, la fuerza que adquiere Futura escapa a todo
encorsetamiento. Es de nuevo una Galatea que huye del control de sus
pygmaliones (Lang, von Harbou y Rotwang, y, aunque encarne toda la
perversidad y promiscuidad femenina (o precisamente por ello) es el eje
gravitatorio del film y el nico personaje cuya vitalidad y estética sobrevive al
demoledor paso del tiempo sobre el film.

El guién y, por supuesto, el film, se estructuran por contraposicion de
pares de opuestos y/o clases confrontadas tradicionalmente: obreros semi-
esclavizados contra empresarios; la ciudad-gueto subterranea e industrial
del trabajo esclavizante y alienante versus la ciudad neofuturista de
rascacielos y del ocio; la religion y la fe contra la ciencia, la revolucion y la
represion, la bondad y la maldad.

Donde se evidencian con mayor fuerza los antagonismos es en el
personaje dual de Maria/Futura. Maria (Brigitte Helm) es un dechado de
todas las virtudes atribuidas al sexo femenino: buena, bella, humilde,
santa...Es pura bondad estomagante encarnada en ser humano sufriente
(carne, rezos, sangre y lagrimas) que ademas profetiza a los obreros la
llegada de un salvador (masculino, por supuesto) y mediador en sus
conflictos con la patronal.

Ella intentara pacificar el descontento laboral y evitar la destruccion
del status quo establecido en la ciudad, apelando a los sentimientos, la
religiébn y al amor que los buenos obreros deben tener a sus amos, por

malvados y explotadores que estos Ultimos sean.
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Futura (Brigitte Helm) es su antitesis, su alter ego deshumanizado:
tecnologia punta, maldad, vicio y promiscuidad. Es la directa desciende de
Alraune, otra creacion de vida artificial (a través de una mandragora) en la
gue no interviene el Gtero femenino, sino el intelecto masculino. Se diria que
la androide, hecha a imagen pero no semejanza de Maria, es la
reencarnacion de Lilith, el espejo oscuro y diabdlico de una Eva sin pecado
original, la contrafigura de una nueva virgen Maria.
Futura, la ginandroide,
es el robot suplantador de
Maria, creado para incitar la
rebelion  violenta de los
obreros contra sus dirigentes y

destruir la  mega-ciudad-

estado, que se alimenta,

Secuencias de como un vampiro industrial y
Metrépolis, 1931.

subterraneo, de las energias
Brigitte Helm como Maria,

la predicadora. de los obreros esclavizados y

Brigitte Helm como desechables que  viven

Futura, la perversa. .
miserablemente en sus

La androide Futura. ~
entrafas/cavernas.
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Sin embargo el robot se cred con una misién contrapuesta: la finalidad
de crear esa rebelién es conducir inmediatamente a la violenta represion de
la misma. Temeroso de una revolucidon incontrolada de los obreros
encabezada por Maria, el dirigente-dictador maximo de Metropolis Johan
Fredersen (Alfred Abel) encarga a su cientifico loco favorito Rotwang (Rudolf
Klein-Rogge) la creacion de una réplica de Maria, un androide femenino que
sea como un agente doble de contraespionaje con una Unica mision: crear el
caos para reintroducir el orden con mas brutalidad.

El cientifico sin escripulos es la puesta al dia neo-futurista del
creador-pygmalién de estatuas, autématas, golems o criaturas resucitadas
de la muerte que cobran vida e inteligencia artificial que tan fascinantes
ejemplos ha dejado en la literatura y el cine. Rotwang es hijo directo del
Spalanzani, el creador de la mufieca automata de E.T.A. Hoffmann en El
hombre de la Arena. Su criatura, Futura, es la directa heredera de la
autdbmata Olimpia y de los idolos de perversidad femeninos del
decadentismo finisecular.

Johhan Fredersen
(Alfred Abel)

y Rotwang

(Rudol fKlein — Rogge).
Metrépolis,

Fritz Lang. 1926.

Como el Doctor Mabuse, otra creacién de Lang, Rotwang es una
especie de demiurgo controlador de seres obedientes y fieles

aparentemente sin voluntad. Es también un precedente de la version
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cinematogréafica de la obra de Mary Shelley, y como todo creador que
desafia a Dios que se precie, serd superado y destruido por su obra
maestra. En principio, la ginandroide es concebida por Fredersen para crear
la rebelion, pero desconoce que el propio Rotwang la convertira en
instrumento de su venganza contra el mismo dirigente, por haber seducido a
su ex mujer que fallecié al dar a luz a su hijo Freder. Su criatura sera dotada
del espiritu de la fallecida Hel. Pero el dirigente y el cientifico no habian
contado con la volubilidad y perversidad femenina y la ginadroinde Futura,
una vez iniciadas las fuerzas del caos, donde se desenvuelve como en su
habitat natural, no se detendra en menudencias, y las desencadenara hasta
el delirio apocaliptico.

El hijo del dirigente Fredersen y Hel es Freder (Gustav Frohlich),
enamorado de Maria y redimido por ella de su vida disoluta, se rebelara
contra su padre dictatorial, salvara la ciudad de la destruccién y anarquia, a
los hijos de los obreros de la inundacion y a Maria del enloquecido Rotwang.
Se convertira pues en el mediador (el Elegido, el Mesias liberador) entre las
clases sociales antagonicas (obreros vs patronal) para mejorar las
condiciones de vida infrahumanas y de esclavitud laboral de los
desdichados obreros.

En fin: Freder se comportard como todo héroe masculino que se
precie, con la inestimable pero a la vez secundaria ayuda de su profeta:
Maria. Freder es el joven héroe que se rebela contra los patriarcas (su padre
y Rotwang) y acabara con el caos que el monstruo femenino —la disoluta
Futura jcreada con el espiritu de su difunta madre y el fisico de su amadal—
ha sembrado. Aunque nos tememos que una vez reinstaurado el orden se
vuelva al mismo status quo, y que el héroe, Edipo vencedor, se convierta en
el patriarca dictatorial. Por supuesto, bajo su dominio permanecera la fiel y
obediente Maria, o lo femenino domesticado.

Pero nos interesa especialmente el destino excitante pero funesto que
ha marcado a la descarriada antagonista: Futura, o lo femenino insumiso.

Futura es una verdadera figura del exceso, tanto en lo sexual como en lo
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moral, por cuanto encarna todo lo reprimido y asfixiado de Maria; y, como es
sabido, lo reprimido cuando surge se libera con una fuerza siniestra,
demoledora y destructiva. Una vez creada, la robot (palabra proveniente del
idioma eslavo y que significa esclavo) toma conciencia de ella misma y se
rebela contra sus creadores masculinos.

La reencarnacion de Lilith, después de
cumplir su cometido de incitar a la rebelion
de los obreros contra sus amos bajo la
mascara de la profeta Maria, se sumerge en
el mundo lujurioso de la Metropolis
decadente. En el Yoshiwara, el mejor
cabaret de la ciudad, trasunta, de Berlin, se
transforma en una bailarina exética,
revestida con las seductoras formas vy
perversas intenciones de Mata-Hari vy
Salomé. Su espectacular aparicion, como
una Venus profana, es por medio de una
polvera gigante, transportada por forzudos
atlantes, con el estilo y la coreografia de las
Ziegfeld Follies.™

Futura, la mujer paradigmatica del
imaginado y futuro afio 2026 debe su look
malévolo a la retro-estética finisecular y al
Art Dec6. Su vestuario y actitud estan
claramente influenciados por el cuadro de
Franz von Stuck, Salomé 1896, poderosa
imagen incrustada en el imaginario colectivo

como simbolo de tentacion y depravacion.

La ginandroide es la imagen Art Deco

Franz von Stuck, Salomé, 1896.

™ Las Ziegfeld Follies eran producciones teatrales, puro glamour y bellas bailarinas, exhibidas en
Broadway, New York, realizadas desde 1907 hasta 1931.
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renovada de Pecado (Die Siinde, 1893), también de von Stuck, envuelta por
una enorme pitén con la comodidad y ligereza de quien lleva una boa de
plumas. Futura luce los simbolos de la opulencia en cabello y cuello, y su
rostro fusiona la sensualidad de la mujer y la perfidia de la serpiente; baila
sinuosa en delirantes escenarios surgidos de la mente del dibujante Erté, y
enardece los sentidos de la élite de jévenes y ricos decadentes, provocando,
cual diosa de la discordia, altercados entre ellos.

La semilla de maldad que siembra da sus frutos, los obreros
destruyen la maquina que controla y da energia a la ciudad, pero provocan
al mismo tiempo la destruccién de su submundo de galerias y cavernas
donde habitan y ponen en peligro la vida de sus hijos. Enloquecidos al darse
cuenta de lo que han hecho, buscan a la falsa Maria en el distrito de ocio y
depravacion de la ciudad de rascacielos. Cuando la capturan la atan a una
estaca de madera y le prenden fuego como a una bruja o a una hereje. Al
arder su carne falsa se descubre su armadura metalica y el engafio fatal que
les ha llevado al desastre. Pero aun les queda la esperanza que les dara la
Maria original que ha rescatado a sus hijos.

Como vemos, en las ciudades del imaginado y futurista siglo XXI
creado por Lang y von Harbou las masas humanas son tan facilmente
manipulables e inconstantes como en el pasado, y practican las
tradicionales y sanas costumbres medievales de quemar brujas en la
hoguera de la plaza publica, como escarmiento hacia toda mujer infatuada.
El mensaje para las mujeres es claro: si te sales del rol de buena chica que
acata las érdenes de su duefio y creador arderan tus carnes pecadoras en
la hoguera, ya seas Juana de Arco o la bruja piruja.*?

En Futura se unen el temor humano a la tecnologia incontrolada, a la
rebelion de las maquinas-robots artificiales, unido al temor ancestral a la
insubordinacion femenina. Segun Pedraza, Thea Von Harbou caracteriza al

mundo del futuro regido por una depravacién profunda: la de la

!2 Seguin el Real Diccionario Espariol de la Lengua, piruja tiene tres significados: 1°. Adj. EI Salv.
Que no cumple con sus deberes religiosos. 2°. f. Mujer joven, libre y desenvuelta. 3°. f. Méx.
Prostituta. Los tres perfectamente aplicables.
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mecanizacion del erotismo humano y la erotizacion del ritmo de las
magquinas. La reina de este desorden es Futura, la mujer artificial, la criatura
gue se rebelara contra su creador, como la de Frankenstein, como el Golem,
con sus ojos de ménade enloquecida y su cuerpo sinuoso creado para la
lujuria y el pecado. La ginandroide de Metrépolis es la rebelde hija de La
Eva futura de Villiers de L’Isle Adam (1886); ambas son criaturas artificiales
gue encarnan el ideal de lo femenino, copias fisicamente perfectas de una
mujer real, aunque con una diferencia fundamental: sumisién contra
rebelién.

La Eva futura se llama Hadaly, un “maniqui metalico que habla,
responde y obedece”,"® creado por un ficticio Thomas Alva Edison (nada
menos) para hacer olvidar la volubilidad y maldad femenina de Alicia Clary,

la bellisima mujer que ha roto el corazén de un amigo suyo: lord Ewald.

“-Una criatura asi no serd nunca mas que una mufieca insensible y sin
inteligencia- exclamé lord Ewald.
-Tened cuidado, que al compararla con su modelo, no sea la viviente

quien os parezca una mufieca- respondio Edison.”*

Hadaly es una Andreida,™ *

sublime criatura artificial” a la que su
pygmalion ha dotado de una increible belleza mas —y esto es lo
fundamental- una total y absoluta sumision hacia lo masculino. Su Unico fin
es dedicarse exclusivamente a complacer y halagar el ego masculino hasta

la ndusea. Es una “esclava de alta tecnologia™®

superior en todo a su
modelo original ya que su creador le ha extirpado la naturaleza critica y
frivola de lo femenino. Para el gran cientifico a la mujer ideal se le deberia
practicar una lobotomia radical en su espiritu y cerebro. Y de tal modo

comenta:

3 De L'Isle Adam, Villiers: La Eva futura. Valdemar, Madrid, 1998, p. 101.
* fdem: p. 109.
' [dem: p. 102.
'® [dem: p. 204.
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“Pensad qué suplicas mas humillantes tiene que hacer todo galan para
lograr un breve lapso de amor; haced memoria de los ruegos de un
donjuan para llevar a la mas reacia y zaharefia a un simulacro de

obediencia...”’

La misoginia exacerbada de Edison es reveladora del
odio/temor/dependencia/repulsién masculino acerca de ese idolo de
perversidad y abyeccién que es la mujer. Villiers de L’Isle Adam pone en
boca de Edison el siguiente discurso, que condensa en una dosis letal gran
parte de los topicos antiguos y modernos del pensamiento misdgino clasico
esencialista, que transmitié la literatura, ciencia y cultura finisecular sobre la
mujer, desde Baudelaire con sus Flores del Mal, 1857 hasta Otto Weininger,

con Sexo y Caracter, 1903:

“Esas mujeres, esas estinfalidas, que no hacen del amante mas que una
presa para las mas negras servidumbres, obedecen fatalmente al ansia
ciega de su maligna esencia. Seres de recaida, suscitadoras de deseos
infames, iniciatrices de alegrias prohibidas, pueden deslizarse
desapercibidas y aun dejando un amable recuerdo entre los brazos de los
frivolos; no son aterradoras mas que para aquel que se queda adormecido
en el abrazo y contrae la costumbre de tan vil necesidad.

iDesgraciado aquel que halle alivio con esas adormecedoras de
remordimientos! Su maldad usa de los mas capciosos, desconcertantes y
anti-intelectuales medios de seduccion para intoxicar, poco a poco, con su

aliciente engafiador el punto débil de un corazoén integro.” 18

El cuerpo femenino es pues ese objeto de deseo y repulsién al que ni
siquiera una buena lobotomia dejaria en un estado ideal; siempre seria
preferible la mufieca fabricada por un varén con nobles materiales varoniles:

de carne artificial y esqueleto mecanico que se alimenta de electricidad y no

" Idem: p. 134.
'8 [dem: p. 179.
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deja repugnantes desechos orgénicos. Pilar Pedraza sintetiza los nobles

materiales constitutivos de la Andreida, tan semejantes a los de Futura:

“Sus pies de plata sostienen unas piernas de platino rellenas de mercurio,
su craneo y su columna vertebral son de marfil, sus pulmones de oro
hilado, sus articulaciones de acero para que puedan ser sometidas al
magnetismo, su movimiento eléctrico. Su alma es un sistema eléctrico

dentro de la armazén metalica. Por encima de ésta se extendera la carne

artificial, en todo semejante a la natural...”™

A los argumentos misdginos para dandys impotentes amantes de
mufiecas mercuriales citados por Villiers de L’Isle Adam, se afiaden las
coartadas pseudo-cientificas, asi, Edison exalta la pureza del alma y

perfeccidn carnal de su criatura:;

“Su composicion, sin embargo, no os da la clave de por qué la amais, La
reconstruccion de los elementos de la carne andreidica no llevaria luz
alguna a vuestro espiritu, puesto que la prensa hidraulica, al coagularlos y
homogenizarlos (como la vida con nuestra carne), ha transformado

literalmente su individualidad en una sintesis que no se analiza, pero se
120

goza.

He ahi la clave: el gozo sin enigma, sin reproche ni remordimiento, del
cuerpo femenino-artificial que busca el hombre del decadentismo finisecular,
y por extensién hasta la contemporaneidad. Y para muestra no olvidemos a
las fascinantes autématas de Blade Runner (1982).?! Las replicantes Nexus
6 de finales del siglo XX son las hijas espurias e hiperbdlicas de Olimpia,
Hadaly y de la misma Futura de Metropolis. Zhora y Priss son androides de
Ultima generacién creadas para dar placer a los soldados y obreros

césmicos exiliados mas alla de las puertas de Tanhauser.

' pilar Pedraza describiendo a la Eva Futura, modelo de la Futura de Metrépolis. Op. cit. p.: 211.
® pe LIsle Adam, Villiers: Op. cit. P: 238.
2 Blade Runner, Ridley Scot, 1982.
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Zhora, prostituta y asesina, baila en un club nocturno con una
serpiente enroscada a su cuerpo desnudo, exactamente igual a la imagen

decadente del cuadro de Franz von Stuck Die Siinde (El Pecado, 1893).

Brigitte Helm como la Zhora,la replicante Franz von Stuck,
androide Futura. de Blade Runner. 1982 Die Sunde (El Pecado), 1893.
Metrépolis. 1926.

Pris, “modelo basico de placer”, pasa por una mufieca letal de ojos
ahumados en el cuarto de los juguetes, junto a los maniquis desvencijados.
Su vida artificial tiene una fecha de caducidad de 4 afios, como la de los
Nexus 6 masculinos. Al igual que Futura, son autématas auténomos,
rebeldes por que el mundo los hizo asi, y, como la criatura de Frankenstein,
buscan tenazmente a su creador para destruirlo. El ajusticiamiento de las
ginandroides, aunque espectacular, no tiene la grandeza de la muerte —por
caducidad— del androide varén por excelencia: Roy Batty, evocando
poéticamente sus recuerdos y fundiendo sus lagrimas en la lluvia inclemente

e incesante que cae en la Neo-Metrépolis.
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Pris, modelo
bésico de placer,
Blade Runner,
Ridley Scott,
1982.

Y es que las mujeres, hasta en su ignominiosa muerte, deben
diferenciarse del noble varén. Ni siquiera tienen apellido, s6lo un nombre
que parece extraido de una pagina de contactos. Incluso la tercera autémata
de carne y falsos recuerdos, Rachel, apenas pasa de secretaria estilosa y
decorativa, lista para demostrar la heterosexualidad de Rick Deckard, el
blade runner por excelencia.

Volvamos a ese sumum compendium de misoginia destilada que es
Edison, perfecto paradigma del pygmalion que dilucida sobre la manera mas
efectiva de tratar a semejante especie semihumana que es la fémina; se
diria que profetiza con un siglo de anticipacién el futuro ajusticiamiento de

Zhora y Priss, mujeres al fin y al cabo:

“Y siendo fatalmente necesario que esas mujeres tan vacias como letales
ejecuten sus abusos, concedo al hombre el derecho libre y natural (si se
percata de sus manejos) de darles muerte, sumarisimamente, de una
manera oculta e infalible, exenta de tramites y de recursos, porque

tampoco al vampiro o a la vibora se les da derecho de apelacion.” 22

Villiers De L’Isle Adam expresandose a través de Edison habla como
el hombre finisecular qué es; como hijo de una época en la que en todas las

esferas el poder y del saber, desde la antropologia a la medicina pasando

%2 Op. cit. p. 181.
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por el arte, se degradaba y asimilaba la mujer a la bestialidad. Como sefala
Pilar Pedraza:

“Después de enunciar la bestialidad de la mujer, se suele aludir a su
problemética humanidad. ¢Es humana la mujer? Si, pero menos que el
hombre, se ha respondido hasta no hace mucho. Incluso después de

Simmel advertimos en algunos pensadores de nuestro tiempo ciertas

tentaciones al respecto.” 3

El autébmata femenino es pues, el simbodlico doble especular de la
mujer; es el fantasma que encarna la imagen ideal creada por las fantasias
narcisistas masculinas. Fantasias siniestras, no en vano Freud se vali6 del
relato de E.T.A. Hoffmann El hombre de la arena para desarrollar su
concepto de Unheimlich: lo siniestro o inquietante. Lo reprimido, oculto y
negado del inconsciente emerge de forma siniestra, y se encarna en el
mayor temor y/o deseo: en el caso del hombre heterosexual es a la mujer
castradora. Por ello, la mejor forma de desactivar ese temor es crear a las
androides sumisas, como espejo narcisista donde proyectan sus fantasmas
sexuales. Desde la primera Galatea, pasando por Olimpia, la autémata de
Hoffman, y Futura, hasta Priss, Zhora y Rachel, el hombre, ese gran

creador-escultor-consumidor-amo-duefio-sefior, lo que trata es:

“(...) de crear una tropa de “queridas inofensivas” destinadas a atenuar los
prejuicios que acarrean los “hipécritas desvios conyugales”. O sea,
infinitamente  sofisticados  juguetes  masturbatorios, prostitutas
electrodomésticas gracias a las cuales los varones que puedan
permitirselo se vean libres del oprobio que supone caer en las garras de
las mujeres venales, de los vampiros y de las viboras, cuando sus
esposas se vuelvan a su vez de cera o de porcelana como le ocurrié a la

de Tolstoi.” **

% pilar Pedraza, Op. cit. p. 209.
* [dem: p. 221.
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Estremecedor eterno retorno: en el futurista Blade Runner del siglo
XXI los hombres/replicantes son soldados, detectives, obreros, cientificos,
asesinos, poetas, etc., a las mujeres/replicantes en cambio sélo se les
permite un Udnico rol social: “modelo semihumano bésico de placer
biodegradable”. Parece que no hay manera de escapar del encasillamiento
de género que cultural, social, literaria y artisticamente se impone a la mujer,
por los siglos de los siglos, incluso en el futuro, en otra galaxia muy lejana,
mas alla de Orion.
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(AL OLA / LOLA. NACIDA PARA EL MAL Y EL PLACER

“De la cabeza a los pies naci para el placer...”

Marlene Dietrich: Lola-Lola en El &ngel azul

“Marlene no existe, Marlene soy yo.”

Joseph von Stenberg

“Una desdefiosa mirada de la esplendida Marlene, tal vez la mujer que
mejor supo desdefiar...”

Vicente Sanchez-Biosca

Tras una exitosa carrera en el cine mudo
norteamericano, el director Joseph von Sternberg
(Viena, 1894- Hollywood, 1969) regresé a Alemania
para rodar una pelicula realizada para mayor gloria
del insigne actor Emil Jannings en su primer film
sonoro. A su servicio se dispuso el mejor equipo

técnico y artistico de la época. Y se escogid la novela

de Heinrich Mann (hermano de Thomas Mann)

Josef von Sterer titulada Profesor Unrath, como base del film El angel
Der Blaue Angel, 1930. azul (1930). En realidad se llama Immanuel Rath, pero
el apodo con el que es conocido por
sus alumnos es Unrath (basura).
Este apodo es la clave de su
transformacion y humillacion. La
historia filmica es una adaptacién
en la que se transforma y envilece
al personaje principal de la novela:
el despdtico profesor que manipula

y utiliza a su joven esposa pasa a

ser un respetable burgués que

Marlene Dietrich, Der Blaue Angel, 1930
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sucumbe a sus (bajos) instintos y es degradado por una vampiresa sin
escrapulos que no tiene nada de vulgar: la cantante de cabaret Lola-Lola,
interpretada por una casi debutante Marlene Dietrich (Berlin, 1902-Paris,
1992).

La accion del filme transcurre en el hundido estado aleman de entre
guerras (saliendo de una y entrando en otra peor), en pleno caos
econémico, cultural y de valores, poco antes de la plena inmersion de
Alemania en el nazismo; no olvidemos que Hitler gané las elecciones de
1933, lo que supuso la sentencia de muerte de la Republica de Weimar.
Estas circunstancias se reflejan en la pelicula, en su ambiente prebélico y
prenazi, su atmésfera opresiva y expresionista. Pero esta melodramatica
historia es, fundamentalmente, un demoledor retrato de la crisis masculina.

En el drama-conflicto de géneros que transcurre en el “Cabaret de la
humillacién”, vemos la confluencia de dos mitos sobre la masculinidad y el
nacimiento de una estrella (Marlene) convertida en un simbdlico idolo de la
perfidia femenina (Lola-Lola) y en icono cultural del siglo XX. Por un lado, se
condensa la ecuacion idénea de la formula-mito de Pygmalion: todo
creador/escultor/descubridor (von
Sternberg, en este caso) que modela
a una mujer perfecta, paradigmatica
de la feminidad (la Dietrich), a su
imagen y semejanza ideal, acaba
dotando a la mujer de atributos
“masculinofemeninos”, como un
reflejo de si mismo + la abstraccion
de lo femenino. La inversion de los
roles se potencié en este caso por la
bisexualidad de la Dietrich, asidua de
los cabarets y cafés de ambiente de
“violetas” de Berlin. El lienzo de

Jeanne Mamen, Sie reprasentiert,

Jeanne Mammen, Sie reprasentiert, 1928.
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1928, representa premonitoriamente al personaje iconografico de la bisexual
Marlene, reforzando la ambigtiedad del personaje con los pantalones y la
pose, de joven chulesco y desafiante, como la ilustracion de Paul Kamm
de una chica de cabaret sorpren-
dentemente parecida a Lola-Lola.

Por otro lado, vemos la eterna
historia victimista, autocomplaciente y un
tanto masoquista del ego masculino: el
mito de la hechicera Circe y sus hombres-
cerdos, variante de Bella y Bestia, o la
destruccion inexorable y progresiva del
macho maduro, de su moralidad e

intelecto, frente al arrasador instinto

20000.»--1%
1 a:&:ﬂ-ﬁ:‘uww
.‘,‘.m‘}‘ en el rol del profesor Immanuel

sexual de la joven hembra. Emil Jannings

Rath/Unrath (basura), es un eminente,

_ experimentado y encumbrado actor que

llustracién Paul Kamm. 1923. interpreta a un N0 menos eminente y viejo
profesor. Ambos (actor y personaje) seran superados y humillados por una
nueva, joven e inexperta actriz/cabaretera, a la que con desesperadas e
inGtiles ansias pretenden seducir y dominar. Ella aceptara casarse con él,
pero solo para hacer mas inicua su degradacion, obligdndolo a actuar como
payaso en su espectaculo, junto con los enanos 'y demas freaks.

Rath, aunque sea un distinguido profesor se humillara hasta
convertirse en una caricatura de hombre: un payaso, que ademas ni siquiera
habla, s6lo cacarea como una pobre bestia: un gallo de corral. El fatidico y
profético gallo que le saluda al inicio de la pelicula le sefiala el camino de su
caida y abyeccion. Mediante la estructura simétrica y circular de la
narracion, veremos como la historia se reinicia con otro profesor nuevo (una
presa fresca), que cruza los umbrales del cabaret cuando Unrath es sélo un

desecho, basura humana, un cadaver viviente al cual Lola/Lola ha exprimido
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todo su jugo. El sobreactuado Jannings, alma mater de esta pelicula, acabo
siendo mas patético que el bufén al que encarna, totalmente eclipsado por el
nacimiento de una estrella que todavia no estaba atn en pleno esplendor.”®
Decir que Marlene Dietrich los devora vivos, profesional y
metaforicamente, al actor/profesor y al director/pygmalion no es baladi. La
primera imagen que vemos de ella es un retrato postal que el profesor
arrebata a sus alumnos: una sucinta faldita de retazos de tul, que se levanta
al soplar ligeramente sobre ella, desvela las armas con las que Lola-Lola
distrae a los alumnos de sus deberes escolares: sus fabulosas piernas, ese

fetiche falico que oculta entre ellas a la temible vagina dentada.

Secuencias de Der Blaue Angel (El angel azul),

El cabaret “El angel Azul” es el dominio (la cueva cubil) de la hipnética
Mantis-Viuda Negra. Cuando aparece cantado y contoneandose en el
escenario del cabaret, se diria que es un perverso angel azul exterminador,
con su sombrero de copa (tan masculino) y sus largas y perfiladas piernas
enfundadas en seda negra y con un liguero que centra y realza los muslos
desnudos que surgen del pantaldon de puntillas. En el sordido cabaret se
desarrolla la vieja historia de ascension y caida del ego masculino,

humillado por la cabaretera disoluta (o cupletista, en version espafiola).

% En los afios de Hollywood, la Dietrich alcanzé su cénit de sofisticacion y refinamiento, tanto
fisico como interpretativo. Jean Cocteau decia que “su nombre empezaba como una caricia y
terminaba como el restallido de un latigazo”.
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Tema que posteriormente retomarian Sternberg y Dietrich en La mujer
y el pelele, e incluso Luis Bufiuel en Ese oscuro objeto de deseo. El hombre
gue cae en manos de la mujer fatal y se convierte en un abyecto pelele es
un tema recurrente del simbolismo finisecular, como vemos en esta pintura
homoénima de Félicien Rops, 1887. Rath se ha convertido en poco menos
que un criado para Lola. Vicente Sanchez-Biosca traza su patética
semblanza:

“Nos hallamos ante otro espejo; en él se refleja un rostro entristecido,
consumido, que se maquilla mecanicamente. Es Rath vestido de payaso.
Este hermosisimo y tan intenso salto nos coloca por su descarnamiento,
sin mas detalles, ante la imagen mas dolorosa de la caida. Una caida tan
profunda que no deja la huella tan esperada en el cuerpo, sino que lo
encubre, produce la simulacion, la risa, la obscena exhibiciéon de aquello
gue ha sido vivido como fatalidad (...). Ahora s6lo es un payaso que
convoca la curiosidad y el sadismo (...). Una desdefiosa mirada de la
espléndida Marlene, tal vez la mujer que mejor supo desdefiar, nos

ensefia con la maestria de la condensacién que esta infidelidad no sucede
126

por primera vez (...)

Félicien Rops.
La femme et
le Patin (La
muijer y el
pelele).

1883

Cartel del film
Der Blaue Angel
1930.

Litografia a
color.

% \/icente Sanchez-Biosca: Sombras de Weimar. Contribucién a la historia del cine aleman
1918-1933. Verdoux, S. L. Madrid, 1990. p. 431.
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Totalmente despojado de sus atributos masculinos, convertido en un
despojo risible, Unrath es el contra-espejo de Marlene cuando se acicala
antes de entrar en escena: sabe lo que los hombres esperan de ella y por
ello su puesta en escena es la destilacion de la mascara de la hipermega
feminidad. Su sombrero masculino (top-hat) es la manera simbdlica de
advertir que ha asumido/devorado el risible pene de Unrath, por tanto, lo ha
despojado de su mascara de masculinidad, de su flacido poder falico. La
cinica y androgina Lola, después de escupir los restos de un consumido
Unrath, busca otra presa, y rebosando amor de la cabeza a los pies, canta
con voz ronca y profunda “Ich bin die fesche Lola”, sentada a horcajadas
sobre una silla (actitud considerada arrogante, vulgar y “poco femenina”), en
el escenario delirante y recargado del cabaret, con una estética cercana a

los burdeles patibularios de Toulouse-Lautrec.

“iEstoy hecha para el amor de pies a cabeza! Ese es mi mundo y no otro.
¢ Qué le voy a hacer? Asi soy yo. S6lo sé amar y nada mas. Los hombres
me rodean como las mariposas a la luz. Y si se queman ¢qué puedo

hacer yo?"?’

Secuencia de
Der Blaue Angel
(El &ngel azul),
1930.

" Traduccién de Sanchez-Biosca, Vicente, Op. cit: p. 432.
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Eternicemos la imagen justo en el momento en que se convierte en un
icono-mito cinematografico incrustado en el imaginario visual colectivo del
siglo XX... Es el momento fascinante en el que Lola, la Mantis pagana, cruel
y ambiciosa, disfruta seduciendo y humillando a sus pretendientes. Mas de
uno rogaria-pagaria-moriria por ser la proxima victima inmolada. Pero, ¢es
acaso su deseo lo que se manifiesta en el escenario, o es tal vez la
proyeccion especular de los deseos/miradas de los espectadores? Como

sefala Estrella de Diego en Chicas de Cabaret:

“Ellas, las “cabareteras”, subirAn cada noche al escenario e inventaran la
narracion que las miradas masculinas, las miradas avidas vy

manipuladoras, exigen, acumulando en la maniobra el pasado de otros, el

deseo de otros.”*®

Marlene es la diva espejo-modelo-ideal que imitan los travestis, con
ganas de recibir aunque sea vicariamente rescoldos de su aura androgina,
miseras salpicaduras del hechizo y fascinacién artificiosa que trasmitia la
super imitada y no obstante inimitable Dietrich. De hecho, la propia actriz es
una creacion irreal, una mascara de feminidad, pura ficcién, a medias entre
Pygmalién-Sternberg y Galatea-Marlene. Ambos compartian una relacién de
mutua dependencia en la que él decia de ella: “Nunca habia visto una mujer
tan hermosa que hubiera sido infravalorada de forma tan absoluta como
ella”. Y Marlene, agradecida, decia de él: “Sin ti no era nadie, sin ti no soy
nadie”. Von Sternberg continu6 realizando su papel de Pygmalién durante
siete peliculas mas con la Dietrich, una relacién tan estrecha y simbiética
que el director llegé a decir; “Marlene no existe, Marlene soy yo”, como
Gustave Flaubert con su Madame Bovary (aunque en este caso fue en un

juicio por la indecencia del personaje de Emma Bovary).Esta ambigua

% De Diego, Estrella: “Chicas de Cabaret’, contenido en Intertextos y Contaminaciones.

Contemporaneidad y clasicismo en el arte. Coleccién Signo abierto. Ed. J. M. Cortés y D.
Pérez. Conselleria de Cultura, Educacié i Ciéncia. Valencia, 1999, p.121.
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relacion que fluctla entre la sumision y la rebeldia, y el intercambio de roles

mutables, nos recuerda la definicién de Joan Riviere sobre la feminidad:

“Las mujeres que aspiran a una cierta masculinidad pueden adoptar la
mascara de la feminidad para alejar la angustia y evitar la venganza que
temen por parte del hombre (...) La mascarada es lo que hacen las
mujeres para participar en los deseos masculinos, a costa de renunciar a

los suyos propio.”?°

Marlene Dietrich comparaba su relacion a la de Eliza Doolittle con el
profesor Higgins, en la obra teatral de George Bernad Shaw Pygmalion
(1913).*° Pero Marlene fue algo mas que cera en las manos de su
pygmalion; aporté su inteligencia, su modernidad, su ambigliedad sexual y
buenas dosis de insolencia irdnica. Sternberg transformé todos sus defectos
en virtudes y la convirtid en un fascinante y magnético signo visual; y a la
postre, en una construccion cultural con elementos deudores del mito.
Sternberg fue conocido por el apodo de Svengali Joe, como sefiala George

Grosz en sus memorias:

“En aquella casa acogedora conoci una noche a Svengali Joe. Ese era el
apodo del director Joseph von Sternberg, de Hollywood, el mismo que
habia descubierto a Marlene Dietrich para la cinematografia sonora y él le
habia dado fama mundial. El apodo se lo debia a un critico berlinés
irénico, quien opinaba que Sternberg habia conseguido, como en su dia el
inmortal Svengali, dominar por completo a la pequefia actriz y cabaretista,

apenas conocida por el publico, moldeandola segin sus mas intimos

%% Joan Riviere: La mascara de la feminidad. Op. Cit. p.24.

% pygmalion (1913) de Georges Bernad Shaw esta basado en el relato de Ovidio sobre este
escultor mitico y su Galatea. La obra es mas conocida por su adaptacion en forma de musical
por Alan Jay Lernere y Frederick Loewe, y por su version cinematografica, My Fair Lady,
dirigida por George Cukor en 1964, protagonizada por Audrey Hepburn y Rex Harrison. En ella,
el profesor Henry Higgins, especialista en fonética, convierte a la deslenguada y arrabalera
Eliza Doolittle, una florista con acento cockney, en una deslumbrante dama de la alta sociedad
(con la inestimable ayuda de Cecil Beaton en el vestuario). El mito de Pygmalion fue uno de los
mas populares en la sociedad victoriana, llevado a la novela, el teatro, el musical y la pintura
numerosas veces.
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deseos. Su influencia era tan poderosa que Marlene jamas pudo ni quiso
librarse de ella. Siempre permaneci6 en ese estado de mujer hechizada.
Era la encarnacion viva de la fantasia de Sternberg, su Beatriz, si se me

permite decirlo, y si se puede comparar a un director de cine con un poeta
»n31

tocado por la gracia de Dios.

Joseph von
Sternberg y
Marlene Dietrich
vestida de
aviador.

Ola
reconstruccion
del mito de
Pygmalion y
Galatea.

Efectivamente, Beatriz es una construccion del ideal de mujer de
Dante. Y Marlene es la mujer construida y hechizada por el ideal de lo que el
hombre, Sternberg en este caso tiene sobre lo que debe de ser una mujer-
mujer. El amplificado eco del cabaret trasladado a la pantalla plateada
prolonga el viejo mito con nuevas revisiones. Sternberg y la Dietrich se
dedicaron a lo largo de su vida y carrera a pulir y perfeccionar el primigenio
molde de carne y celuloide: Lola-Lola, encarnacion de la seduccion
perversa, version cosmopolita afios 20 de Circe, la humilladora y devoradora
de hombres-cerdos. Sin embargo el personaje mitico también acabd
devorando a la actriz, condenada a ser la mujer fatal de nuevos filmes,
siempre con problemas con la moralidad social y con la lujuria de los
hombres. Ella misma declaré:

%1 Svengali es también un personaje literario del siglo XIX basado igualmente en el mito de
Pygmalion. Se apodera de una vulgar cantante y la convierte en una excelsa prima donna, que
muere para gran satisfaccion de sus tres amantes indecisos. Véase a Dijkstra, Bram: idolos de
Perversidad. La imagen de la mujer en la cultura de fin de siglo. Debate. Madrid, 1994.
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“El angel azul” me cre6 y me destruyd. (...) siempre me daban papeles de
cortesana de lujo, de femme fatale. Suplicaba que me dieran otro tipo de
papeles, alguno mas humano y mas divertido, pero los productores
contestaban que el publico queria verme solamente como la mujer que

vuelve locos a los hombres.”*?

La cita es reveladora del rol Unico y excluyente que se atribuye a la
mujer atractiva y duefia de su sexualidad: el de utilizarla para causar el mal
al género masculino. Un rol que el publico desea ver, complacido con su
papel voyeuristico y pasivo, masoquista y victimario. Pero los roles, como

los signos, son reversibles. Estrella de Diego nos da una clave:

“Los hombres, la mirada del poder, esperan también eso de nosotras, ahi,
sobre el escenario, desde abajo 0 a un lado. Someter y ser sometido. Ser
sometido y someter. Bello suefio, quintaesencia del deseo, esa sexualidad

polimorfa en la cual no hay papeles que valgan para siempre.”33

Y es que las maneras de obtener el poder que se le niega
sistematicamente a la mujer son estrategias fatales acerca de la
reversibilidad de los signos-roles de género, como las metaféricas y
fetichistas medias de seda negras combinadas con un top-hat. De Diego

nos indica de nuevo:

“Todas las representaciones de lo femenino son una mascarada, la
estrategia que a la vez quita y da. Nos disfrazamos de mujeres para
acceder a los deseos masculinos, pero igualmente nos disfrazamos de
hombres para acceder a esos deseos. La mascarada se convierte, de ese
modo, en una estrategia en la que conviven, como siempre sucede, placer
y dolor al participar del deseo pero siempre en el ambito del otro (...).
Cuando las mujeres que adoptan papeles masculinos muestran su
masculinidad como un juego, estan poniendo sobre el tapete una cuestion

%2 Spoto, Donald: Marlene Dietrich, Ediciones B, Barcelona, 1994.
* Estrella de Diego, Op. cit. p.123.
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importante: no sélo es la feminidad una mascarada, sino que la

masculinidad también lo es.”®*

La Lola-Lola/Marlene-Joseph del “Angel Azul” es pues una Figura del
Exceso exquisita por su ambigiiedad de género. Porque su feminidad es
una mascarada construida tanto por Sternberg como por Dietrich. Es una
mascara que asume su condicién de mascara de feminidad, pero que a la
vez se rebela contra el rol que le impone el poder masculino. Y se venga de
dicho poder, humillandolo, dando en la linea de flotacidon del ego masculino:
rebajando al hombre al nivel pasivo de esclavo, de criado presto a atender
sus caprichos.

Es decir, le quita simbdlicamente sus valores y atributos varoniles, le
despoja de su mascara de masculinidad, se apodera de ella, y la convierte
en una mascara andrdgina, doblemente poderosa por sus efectos de
seduccién masculino-femeninos y tal vez por su autenticidad. Y es que el

deseo, como decia Lacan, es algo siempre idéntico y siempre diferente.

Sélo cambia el objeto del deseo.

Joseph von Sternberg y Marlene Dietrich haciendo alarde de seduccién
ambigledad y sofisticacion.

* [dem : p. 125.
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(il ULU O LOS INFORTUNIOS DE LA FEMME FATALE]

“Cuando [Lul(] se encuentra con Jack el Destripador en una calle londinense
llena de niebla y él le dice que no tiene dinero para pagarle, ella le contesta:
“No importa. Me gustas.” Era el dia de Nochebuena, y ella iba a recibir el
regalo que siempre habia sofiado desde su infancia: morir a manos de un
maniaco sexual.”

Louise Brooks, Luld en Hollywood.

“iDamas y caballeros, nuestra mejor atraccion, nuestro mas bello tesoro! jLa
bestia més terrible, la més loca. Miradla, damas y caballeros y guardaos de
ella! Ella ha sido creada para la maldad, para atraer, seducir, envenenar —y
para asesinar — sin dejar jamas una sefial...[...] ¢Y sabéis el nombre de esta
fiera? ¢ El nombre de la bestia feroz?”

Frank Wedekind, Luli o la Caja de Pandora.

Frank Wedekind, escritor, dramaturgo y actor aleman (Hannover,
1864-1918) escribi6 su principal obra Luld durante 20 afios, variando el titulo
y la estructura, pero manteniendo su corpus de tragedia clasica, expresado
en los titulos sucesivos de la obra: La Caja de Pandora, 1892, Espiritu de la
Tierra, 1895, y Luld. Una Tragedia monstruosa, la version definitiva de 1914.
A lo largo de este analisis veremos como no es un hecho casual o fortuito la
inclusién en esta obra de dos personajes arquetipicos y miticos, uno
extraido de textos prebiblicos, Lilith, y el otro, Jack el Destripador, de la
realidad de la crénica negra periodistica, ambos con fuerte raigambre en la
literatura, en los mitos y leyendas, y en las artes plasticas.

La larga elaboracién de la obra recoge las convulsiones sociales y
fobias culturales de una época que agoniza, la sociedad decimondnica, con
su simbolismo decadente, y la Alemania prebélica, germen de la naciente
Republica de Weimar que producird abundante obra literaria, plastica y
cinematograéfica, inspirada en los numerosos crimenes sexuales del periodo

de entreguerras.
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Esta tragedia de sexo y muerte entre la prostituta babilonica y el

asesino victoriano refleja a la prostitucién femenina vista como una lacra

social, y al psicopata como un monstruo y a la vez héroe mediético,

vengador del género masculino y de la sociedad burguesa. Estos eran los

temas predilectos de Wedekind, pornégrafo y psicépata, como él mismo se

define y deja traslucir en sus diarios eroticos.

Frank Wedekind, colaborador politico de la revista Simplicissimus en

1896, fue un intelectual comprometido con los movimientos sociales y

culturales de su época, con una ideologia progresista en contra de los

Secuencias del film de G.W.Pabst
Loulou. La caja de Pandora, 1929.

FRANCO-FILM

résrente

° BOITE DE Bay °

1A Doy,

Cartel del film Loulou.
La caja de Pandora, 1929.

antisemitas y defensor de los derechos y la
educacion universitaria de la mujer. Como un
buen burgués, practica y a la vez denuncia los
vicios privados y las virtudes publicas de la
hipdcrita sociedad de su tiempo, que restringe la
sexualidad (temida y odiada pero deseada y
necesaria) al campo del matrimonio o al de la
prostitucion. Su obra fue censurada y el mismo
Wedekind fue enjuiciado y encarcelado.
Posteriormente, los nazis prohibieron sus obras
por encarnar la corrupcion y la decadencia en la
literatura.

Frank Wedekind trabajé durante una
temporada como secretario del director del Circo
Hergoz. Deslumbrado por el ambiente circense,
por su caracter de representacion, de teatro de
titeres, el dramaturgo recred en Lull un universo
de freaks que habria encantado, y sin duda
inspirado a Tod Browning: fieras y enanos,
hombres simbdlicamente convertidos en bestias,
y bellas y perversas bailarinas, guardando para si

mismo el papel de domador de todos esos
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monstruos y fieras, de todas esas fantasias eréticas que teme que le
destrocen y a la vez le conduzcan al deseado éxtasis final: el crimen sexual.

Al crear su tragedia Wedekind se inspira en el Ultimo y veridico
asesinato de Jack el Destripador cometido con una joven prostituta en 1888.
El sexo y el destino son los protagonistas de “Luld, ese fatal destino que es
el sujeto de la tragedia”.*

La obra muestra todo tipo de conductas amorales y criminales, un
mundo de extremos y contrastes, con antagonistas que se atraen y se
repelen: aristécratas conviviendo con el lumpenproletariat, artistas y
delincuentes, burgueses y prostitutas... seres incompatibles que franquean
las barreras invisibles de los guetos que los confinan, buscando un territorio
comun donde los vicios de unos se encuentren y realicen con los de los
otros, fatalmente unidos por la sexualidad y el crimen. Wedekind retrata la
ascension y caida social de Lulu (el eterno femenino), extraida de los bajos
fondos y alzada a los salones de la alta sociedad por sus maridos y
protectores, y vuelta a caer en la miseria a consecuencia de su
“perversidad”.

La trama de la obra se inicia con un prélogo que transcurre en un
circo, en el que Rodrigo, el domador, presenta a los personajes
asociandolos con los animales alegéricos que reflejan sus caracteres. El
primer acto nos sitia en los salones de Berlin, donde Luli pasa de un
marido millonario a otro. Todos ellos fallecen por causa de ella, por infarto,
suicidio o asesinato. Condenada por un confuso homicidio se fuga de un
presidio aleman y huye a Paris, donde intenta formar parte de la alta
sociedad. En Paris es chantajeada por Rodrigo al que manda eliminar y
nuevamente debe huir. Y es asi, por azares de su funesto destino, como
llega a Londres justo a tiempo para ser asesinada por Jack en la vispera de
Navidad, pagando asi una corta pero intensa vida en la que ha dejado una
larga lista de cadaveres a su paso.

* Frank Wedekind: Lulti. Espiritu de la tierra y La Caja de Pandora, Ediciones Catedra, Madrid, 1993,
p. 45.
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Secuencias del film de G.W.Pabst Loulou. La caja de Pandora, 1929.

Retratada en la mas pura tradicién decimonénica como una mantis
religiosa, una viuda negra, LulG arrastra consigo a su hijastro y amante,
Alwa, hijo de su difunto tercer marido, a una amante lesbiana, y a su viejo
proxeneta, corruptor de su nifiez. Una verdadera corte de parasitos que
viven a expensas de ella y que la abocan a prostituirse para alimentarles. La
sexualidad improductiva y transgresora de Lul( es un valor corrosivo de los
ficticios valores morales burgueses, y por su rebeldia, exceso y derroche
sexual sera castigada. Luld es el agente pasivo y a la vez el
desencadenante de los deseos, el catalizador, un objeto estético sobre el
gue los demas proyectan sus perversiones. Ninguno de sus amantes la
llama por su nombre sino por otros: Nelly, Cutie, Ella... Cada uno la recrea
conforme a su fantasia favorita, todos quieren ser su Pygmalion, pero ella no
quiere ser la Galatea de nadie.

Luld es inocente de sentimientos culpables, y culpable de
sentimientos inocentes. Ella es la victima propiciatoria en la cual la sociedad
redime sus culpas, el agente de este sacrificio es el Angel Vengador: Jack,
el brazo ejecutor que la matara en la simbdlica noche de la llegada del
Salvador: Navidad. Irénicamente él es el Unico hombre con el que ella se

acostaria sin cobrarle, ya que lo encuentra sexualmente atractivo, la cara
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doble, bella y terrorifica del seductor criminal. Los dos son personajes al
margen, dos proscritos, como el reo y el verdugo.

Wedekind interpreté como actor a los cuatro personajes masculinos
principales de su obra: Rodrigo, domador y chantajista, Schoén, el marido
asesinado, Alwa, el incestuoso hijastro, y a Jack, el cautivador homicida. El
intelectual es el desclasado, es el que resuelve la dicotomia entre
sexualidad y clase social, entre el deseo y la realidad por medio del crimen
convertido en arte. Wedekind con su obra legitima a Jack The Ripper como
producto de la alta cultura alemana, y lo convertird en el modelo de virilidad
cruel y asesina, pero ejemplar, reinterpretado posteriormente en otras

disciplinas artisticas por Otto Dix, George Groszy G. W. Pasbt.

Secuencia del
film de
G.W.Pabst
Loulou. La caja
de Pandora,
1929.

Por el contrario el dramaturgo muestra a Luld como un monstruo,
la degradacion del ideal femenino. El autor, como casi todos los
escritores y artistas de finales del siglo XIX, proyecta sobre la mujer sus
propias vanidades y frustraciones, lo que desea y lo que teme: la mujer
desinhibida que le rechaza, que tiene opciéon de elegir. Lull, vampiresa
gue succiona sangre, dinero y vida, felatbmana espermatrix, androgina

flor carnivora, es la creacidn que se rebela contra el artista intelectual,
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atrapado entre el mito y el psicoandlisis, entre la teoria de la evolucién y
el movimiento sufragista, que es visto como una amenaza al estatus
masculino, una merma de su poder social. Por ello, el hombre en sus
creaciones artisticas y literarias, intenta destruirla simbodlicamente.
Convierte a la mujer en una femme sans téte, s6lo un 6rgano sexual, un
espécimen estupidizado en lo mas bajo de la escala social y evolutiva; la
violencia que se ejerce contra ella es un estimulo erético, un lugar
comun, una convencién de género para los intelectuales del siglo XIX y
principios del XX, que se perpetda en nuestra época, especialmente en
la literatura, la publicidad y el cine.

Ya hemos mencionado los origenes miticos de esta turbadora
encarnacion del mal: Lititu. Wedekind se apropi6 de los mitos para crear
a la protagonista de su Tragedia, pero ademas eligié el nombre de Lull
como venganza contra Lou Andreas-Salomé, con la que tuvo un breve y
frustrado affaire en Paris. En esta ciudad, donde Wedekind, viajero
infatigable estaba exiliado, transcurre una parte importante de su obra,
asi como en Londres, otra ciudad que visité en su periplo por Europa,
relacionandose con la bohemia intelectual y artistica de estas ciudades.

La joven escritora rusa, mujer libre y enigmatica, fue discipula de
Freud, admirada por los intelectuales europeos de la época como Rilke o
Strinberg, y amada/odiada por Paul Ree y Nietzsche que la calificaba
como fuerza demoniaca de la naturaleza. Wedekind detestaba a las
mujeres intelectuales y emancipadas a la vez que se sentia atraido por
ellas. El rechazo de Lou Andreas-Salomé estimulé y condensé su
misoginia; él asocié su nombre con el de la mitica y lujuriosa Lilitu, diosa
del lupanar babilénico. Herido en su orgullo de macho seductor afiadi6é a
su creaciéon una sexualidad provocativa que desembocaba en la
destruccion de la protagonista a manos de su alter ego: Jack, el Angel
Exterminador de la plaga.

A ella van dirigidas las palabras del domador escarnecido:
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“Luld, mi dulce y bella bestia... no tienes derecho a lamentarte y suspirar,

ja degradar la primitiva imagen de las mujeres!”36

Veamos ahora como Pabst convierte a Louise Brooks, carne de
celuloide y la perfecta flapper, o chica frivola de Hollywood, en la imagen
redivida de la frauelin de Weimar por excelencia. En ese inmenso lupanar en
el que se habia convertido Berlin en los afios 20 es el que G.W. Pabst
(1885-1967) retrata en su film mudo Lulld. La Caja de Pandora en 1929,
aunque de forma mas introspectiva y sin tanta efusion de sangre._Fascinado
por la obra de Wedekind y las teorias de Freud, Pabst piensa que la fuerza
irresistible de la libido es el factor determinante de toda crisis humana o
social. La temética central y el soporte ficcional de sus peliculas es la tirania
sexual y el hundimiento de los principios morales. A Pabst le interesan las
mismas obsesiones masculinas que a Wedekind (homosexualidad
reprimida, sadomasoquismo y la pulsién de muerte que subyace en el deseo
sexual) y las atrapa con el acto depredatorio de capturar, poseer y fijarlas
con su con su cdmara.

Thomas Elsaesser nos sefiala que el film de Pabst condensa algunos
de los temas principales de la obra de Siegfried Kracauer, From Caligari to
Hitler (1947),37 retrato de la paranoica alma masculina germanica durante
Weimar.

Para Elsaesser, el complejo central del expresionismo aleman,
reflejado en La Caja de Pandora, ademas del edipico, es la alusién a la
latencia homosexual y una deconstruccion del pathos de la represién y
expresion: Lull y su sexualidad ambigua, paradigma de lo antisocial, es una
configuracién simbolica de las fantasias masculinas.

Ella representa a la mujer falica deseada por el padre y el hijo. Ambos

rivalizan por su posesion y destruccion, llegando a la agresion mutua. Luld

% Op. cit. p. 94

% Elsaesser ,Thomas. Lult and the meter man: Pabst’s “Pandora’s Box (1929) incluido en el
libro de Rentschler, Eric. German Film and Literature: Adaptions and Transformations. Ed.
Methuen, London, 1986, ps. 41-59. Kracauer, Siegfried. From Caligari to Hitler: A Psychological
History of the German Films . Princenton: Princenton University Press, 1947.
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enciende el deseo incestuoso en su hijastro y provoca su ansia de parricidio.

Ella es sélo un pretexto, una forma femenina sobre la que actian

oblicuamente deseos disfrazados, encubiertos y soterrados.

Secuencias
del film de
G.W.Pabst
Loulou. La
caja de
Pandora,
1929.

A Pabst le interesaba hurgar y desvelar las motivaciones psicologicas
gue se ocultan bajo la mascara del placer y el dolor, eludiendo mostrar el
cuerpo residual del crimen. El director aplicaba a sus actores disciplinas
rigurosas y sadicas para obtener su mejor identificacion con el personaje. Al
igual que Wedekind, se comportaba como el domador que acaricia con su
fusta prusiana los genitales de sus actores y actrices, caricia que puede
convertirse en un latigazo.

Como Josef von Stenberg con Marlene Dietrich o Maurice Schiller con
Greta Garbo, Pabst también crea su prototipo de androgina ideal: Luld,
indisolublemente asociada al rostro fascinante de Louise Brooks, cuya vida
real guarda paralelismos inquietantes con la de Luld. La misma Brooks

declaraba acerca de Pabst:

“A él no le atraia el amor sexual, que rechazaba como un mito enervante.
Era el odio sexual lo que acaparaba todo su ser con su abrasadora

realidad.”®

% Louise Brooks: Lulti en Hollywood, Ultramar Editores, S.A. Barcelona, 1984, p. 89.
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La dltima escena de La Caja de Pandora
es la culminacién de la pasion, muerte y
transfiguraciéon de Luld a manos de Jack.
Londres celebra la muerte del mal y la venida
del Salvador. Luld, la Doncella descarriada,
victima propiciatoria, encuentra a otro proscrito,
Jack, la Muerte, su antagonista por destino.

El asesinato sexual se convertird en un
rito dionisiaco, en un sacrificio ritual que
convertira la violencia de disolucién en violencia
de cohesion.*® Es un sacrificio que horroriza a
la sociedad pero a la vez la une en contra de

los dos transgresores: la victima, la ramera

babilénica, concentrado de sexo y perversion, y

Secuencias del film de G.W.Pabst
Loulou. La caja de Pandora, 1929.
Loulou conoce a Jack The Ripper.

su verdugo, el sacerdote infame de ritos
sangrientos, el depurador de la plaga biblica.
Luld suefia a menudo con su asesino, el temido, el deseado, el
esperado, el impotente que alna la pasién sexual con un ansia igualmente
apasionada por destruir. Quiza ella se sienta tan atraida por la turbia
sexualidad de Jack como la Clarisse de la obra de Musil por el asesino

sexual Moosbrugger, ambos son:

“(...) dos seres que se lanzan paralelos con gestos gemelos de
desesperacion vy felicidad... Atraccion y repulsién se mezclaban entre si
produciendo un efecto magico. Clarisse chupaba las raices del amor. Este
es discrepante, con beso y bocado, con mutuas miradas y con la
atormentadora dislocacion de los ojos en el dltimo momento. —“¢ Conduce
el dulce desahogo mutuo al odio? —se pregunté ella— (...) ¢Tiene la paz
necesidad de crueldad? ¢Siente el orden exigencias de desconcierto?”.

Eso era, y no era, lo que le sugeria Moosbrugger.”40

% René Girard: La violencia y lo sagrado, Anagrama, Barcelona, 1995, p. 45.
% Musil, Robert. EI Hombre sin Atributos, Anagrama, Barcelona, 1988, p. 176.
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La construccion de la identidad femenina Pabst la escenifica en un
juego de mascaras y apariencias buscando la indefinicion sexual: la
androginia, soporte y matriz de una serie abstracta de concepciones
ambiguas: los estereotipos ideoldgicos de activo y pasivo, sujeto y objeto, la
puesta en escena de fantasmas edipicos y los tradicionales papeles
asignados al hombre y a la mujer.

El dominio sexual entre Lul( y Jack se ejerce a través del poder de la
mirada. En el intercambio simbdlico de sus roles, cuando Luld,
representativa de lo “femenino-pasivo”, manifiesta deseo y se apropia de la
mirada “masculina-activa” sufre la muerte a manos de un macho psicopata,
atormentado por evidentes ansiedades de castracion. Jack mira a través de
Luld, la atraviesa, haciendo de ella un fantasma. El mira al verdadero objeto
de su deseo: el cuchillo de carnicero.

El asesino, como Jekyll/Hyde, es dual: Alwa, el hijo que proyecta
sobre Lull sus fantasias edipicas, es la otra cara de Jack y la mata para
liberarse de su obsesién sexual. Alwa, el masoquista, es el doble de Jack,
su Hyde oculto, su otra personalidad sadica que ha mantenido reprimida

hasta este momento. Jack y Alwa se encuentran en la escalera de la

Secuencias del film de G.W.Pabst Loulou. La caja de Pandora, 1929.
Gustav Diesel interpreta a Jack The Ripper.
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pension, con el cadaver aun palpitante de Lul(d; ambos se miran, se
reconocen; la cara tierna, seductora frente la cara destructiva, castradoray
castigadora. Cuando la ternura indica una fantasmatica y regresiva cualidad,
lo siniestro, lo reprimido emerge con una fuerza destructiva.

Ambas mascaras, cada una por su lado, se desvanecen en la niebla.
La mujer, ese objeto perturbador, ha sido sacrificada para que el orden
masculino permanezca imperturbable.

Hemos visto como Frank Wedekind se desdoblé en su obra en una
extrafia Trinidad: Padre, Hijo y Espiritu Santo: Schoén, Alwa y Jack, tres
manifestaciones del deseo triangular masculino en un sélo hombre. Pabst
refuerza esa complicidad y dualidad con la escena de la escalera y con su
particular visibn de la sexualidad, a la vez extatica y apocaliptica: un
complejo interjuego entre voluntad e instintos, rabia y represion, frustracion
y descontrol, agresion y masoquismo, suicidio y asesinato.

También Grosz, atrapado por sus Doppelgangers, y Otto Dix se
autorretrataban como lustmérder. Ambos pintaban obsesivamente al
mutilador psicdpata con el que se identificaban en sus simulacros del crimen
sexual, donde el deseo sadico esta al servicio de la destruccién, para
obtener la disolucion del yo.

Los cuatro creadores entran en la definicién de lo que Angela Carter
denomina el pornégrafo como terrorista. Y tal como nos sugiere Susan

Sontag:

“(...) la imaginacion pornogréfica convierte al artista en un libre explorador

de los peligros espirituales... “**

“* Angela Carter y Susan Sontag_son citadas por Maria Tatar en Lustmord. Sexual Murder in
Weimar Germany, Princenton University Press. Princenton, New Jersey. 1995, ps. 113 y 102
respectivamente.
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Lustmord o el asesinato considerado como una de
las Bellas Artes

(vl USTMORD O EL ASESINATO CONSIDERADO COMO
UNA DE LAS BELLAS ARTES:

“Vos hablais de esta obra a la vez como enamorado y como profesor de
anatomia [...] —Pero esta es exactamente la clave del arte nuevo, mi buen
padre [...] Nosotros debemos abolir la distancia que exige necesariamente la
contemplacion artistica ¢ Qué queda entonces? El resto: amor mas anatomia
[...] nosotros no somos ni pintores ni escultores. Nosotros somos
enamorados, amantes... para los que el esqueleto existe. Y no solamente el
esqueleto: los musculos, las visceras, las entrafias, los glandes [...] Y la
sangre, mi buen padre, jla sangre!”

Michel Tournier. Gilles et Jeanne

Los alemanes han sentido la necesidad de crear la palabra lustmérder
para designar a los “criminales de placer”. La definicion del asesinato sexual
0 Sex Murder, como sefiala Jean Marie Lo Duca, amigo y editor de Bataille,

es la siguiente.

“Segun la definicion de Krafft-Ebbing “Lustmord”, o Crimen sadico, designa
el asesinato cometido por lascivia, la muerte cuyo moévil es de caracter
sexual, especialmente cuando el placer se satisface con este acto. Se
considera crimen sadico cuando se producen heridas profundas o
mutilaciones en las partes genitales (...)

Homicidio sadico o “Lustmord”: es el crimen que produce al autor una plena
satisfaccion sexual. El cuchillo, simbolo falico por excelencia, equivale al
verdadero érgano ejecutor de la agresion erdtica. Segun Bataille, el hecho de
desnudar a un individuo —hombre o mujer— equivale también a un simulacro

de crimen. El asesino sadico es el “Lustmorder “*

! Enciclopedia ilustrada de sexologia y erotismo. Jean Marie Lo Duca. Editorial Daimon,
México. 1979.
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El tema del Lutsmérder era muy popular en Alemania a principios de
siglo y durante la posguerra, debido a la influencia de los seriales
periodisticos basados en las figuras de Jack The Ripper y Landrd, y la
difusion de los crimenes sexuales mas notorios de la época de entreguerras.
Existen pues, por un lado, los asesinos reales que actuaron en Weimar y los
asesinos reales pero con atishos de leyenda y casi miticos que se
convirtieron practicamente en los antihéroes preferidos de gran parte de la
sociedad alemana de la época de Weimar. Y por otro lado, estan los
asesinos y sus crimenes representados en las creaciones culturales que van
desde la novela de detectives hasta la obra teatral o cinematografica y las
pinturas de Grosz y Dix.

Para entender su influjo en la cultura popular y en la elite intelectual
debemos comentar brevemente los antecedentes reales, miticos y literarios
del lustmdrder. Podriamos remontarnos a Gilles de Rais, caballero medieval,
compafiero de Juana de Arco y asesino de tiernos infantes a los que
devoraba, cuya leyenda lo convierte en el Barbazul que asesina a sus
mujeres indiscretas.

De Rais, cuya vida y hazafas fascinaron a Huysmans, Bataille y a
Tournier,” nos conduce a otro gentleman burgués, menos exquisito pero no

por ello menos asesino, aunque, eso si, s6lo de mujeres: Jack the Ripper,

% Huysmans, J.K. Alla lejos (La-Bas), Ediciones Prometeo S.L. Valencia, 1976. p. 67. Es curioso
comprobar la repeticion por psicopatas contemporaneos de los mismos patrones de conducta
establecidos por Gilles. Jeffrey Dahmer, el Carnicero de Milwaukee, asesinado en 1994, hacia
practicamente lo mismo con sus victimas. Georges Bataille escribié detalladamente sobre esto
en Proces de Gilles de Rais en 1959. El lugar donde Gilles perpetraba sus asesinatos era el
castillo de Tiffauges; Michel Tournier bautizé con este nombre al protagonista de El Rey de los
alisos, Abel Tiffauges, el Ogro, cuya mayor delicia era que los nifios se acercaran a él y poder
transportarlos sobre sus hombros como San Cristdbal (Crist6foro: porteador de Cristo).
Tournier también trat6 de la relacion del guerrero sadico y la doncella santa en Gilles & Jeanne.
La pelicula espafiola Tras el cristal (1985), de Agusti Villaronga, narra la vida de un nazi, ya
anciano y metido en un pulmén de acero, que rememora sus crimenes cometidos con nifios, a
semejanza de los de Gilles de Rais; actos que son recreados para su deleite por el joven que lo
cuida y al que inicia en la perversidad. Pasolini incluso pens6 en tomar como modelo a Gilles
de Rais a la hora de proyectar el guién de Sald, o los 120 dias de Sodoma. También Luis
Bufiuel realiz6 un guién, que no llegé a filmar, basado en la obra de Huysmans, La-Bas,
inspirandose tanto en Durtal, el escritor, como en Gilles. Recientes investigaciones intentan
desmentir que Gilles fuera un ser tan execrable, cuya confesion de sus crimenes fue producto
de la tortura. Sea leyenda o realidad lo cierto es que este personaje paradigmatico de la
crueldad sigue vigente en la actualidad.
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gue vendra a exacerbar el odio masculino contra la mujer, y supondra
también un cambio brutal en la representacion literaria y artistica del cuerpo
femenino a finales del siglo XIX, pero sobre todo en el siglo XX. Jack parece
haber asumido en su ectoplasma mitico el espiritu de los asesinos en serie
de todos los tiempos, ellos son emanaciones suyas. Su leyenda lo convierte
en carne de celuloide gore, y en el espejo turbio de la habitacion del motel
de Norman Bates donde Henry —retrato de un asesino— se mira.

La creacion literaria que mejor representa al hombre finisecular,
escindido entre la atraccién y el odio sexual, entre el orden y el caos, es el
ser dual por excelencia: Jekyll / Hyde, la creacion mitica-literaria de Robert
Louis Stevenson de 1886. Este ser de ficcion es el heraldo que anuncia la
llegada de su encarnacion de carne y hueso: Jack, que cometia sus
crimenes en el barrio londinense de Whitechapel al mismo tiempo que la
obra de Stevenson se escenificaba en un teatro de Londres en 1888.

A diferencia de Dorian Gray, cuyo retrato oculto se convertia en el
reflejo de su depravacion, Jekyll exhibia impidicamente la mascara de Hyde
que era “la expresion de los mas bajos componentes de mi alma” y que
amenazaba con devorarle. El doctor y el crapula deben escoger entre sus

dos naturalezas antagonicas, como las del dios dual Jano bifronte:

“Unirme definitivamente a Jekyll era tanto como dejar morir aquellos
apetitos a los que me habia entregado larga y secretamente y que por fin
habia logrado saciar [...] Jekyll sufriria abrasandose en las llamas de la
abstinencia [...] di un adios resuelto a la libertad, a la relativa juventud, a
los impulsos repentinos y a los placeres secretos, a todo lo que habia

disfrutado bajo el disfraz de Hyde“3

Hyde realiza todo lo que Jekyll sdlo se atreve a sofiar: saciar sus
deseos sexuales y descargar sus instintos agresivos con prostitutas e

incluso con una nifla a la que revienta a patadas. Para acallar este ultraje

® Stevenson, Robert Louis. El extrafio caso del Dr. Jekyll y Mr. Hyde, S. A. de Promocién y
Ediciones Club Internacional del libro, Madrid, 1984, ps. 72, 73 y 88.
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paga a los padres de su victima. Jack va aun mas lejos y con sus crimenes
pone en la palestra publica todo el inmenso y soérdido submundo de la
prostitucién de la época, tanto de mujeres como infantil, y las infrahumanas
condiciones de vida de las mujeres, con infimas expectativas laborales y
abocadas a un oficio miserable, degradante y peligroso. Estos hechos, junto
con otros de similar especie, fueron denunciados por las sufragistas y
contribuyeron a crear una “politica sexual feminista”, segun apunta Judith
Walkowitz en su ensayo sobre el Londres victoriano La ciudad de las
pasiones terribles.*

Los ilustres antecesores de Jack son los ogros devoradores de nifios,
los hombres lobo violadores y canibales, los vampiros sedientos de sangre.
Jack es el digno heredero de esta estirpe de tiburones, continuada por sus
descendientes: los lustmérder de Weimar, los psychokiller americanos y los
psicOpatas asesinos sexuales de cualquier nacionalidad y época. Estos
seres, incapaces de seducir, buscan la satisfaccién sexual a través de la
satisfaccion de la pulsiébn de muerte. Ellos representan el estado pre-
humano, bestial y canibal.

El psicopata es el Otro monstruoso por excelencia, el oculto, el
transgresor de la raza humana. Estos depredadores humanos actian segun
el mismo modus operandi: acechar a una presa determinada que enardezca
su lujuria y su hambre (lust/hunger) para abatirla, profanar y devorar su
cuerpo y conservar los trofeos de caza. El uso del falico cuchillo es
fundamental, solo a través de él el impotente o castrado puede consumar el
acto y obtener su placer. El cuchillo del carnicero —olishos de acero mortal—
penetra y desgarra la carne, buscando desvirgar el tabu ultimo del cuerpo,
violar sus mas intimos secretos.

Las convulsiones del cuerpo eviscerado provocan la eyaculacién y el
éxtasis, las manos se embadurnan de sangre, de visceras, de excrementos

—el suefio sadiano y batalliano por excelencia— Hay que mancillar al cuerpo

* Walkowitz, Judith. La ciudad de las pasiones terribles. Narraciones sobre peligro sexual en el
Londres victoriano. Feminismos, Ediciones Céatedra, S.A. Madrid, 1999.
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con ufias y dientes antes, durante y después del acto mediante el sadismo,
la necrofilia, la mutilacién, la necrofagia (opcional) y el fetichismo de
conservar partes del cadaver: reminiscencia y recuerdo del excitante y
adictivo acto.” La obsesiva repeticion de los gestos transgresores, cada vez
mas violentos, se convierte en un ritual dionisiaco, en una ilusién de
hiperpotencia sadica y falica imprescindible para alcanzar el maximo de
excitacion y prolongar el goce: una hemorragia de placer, muerte y
regeneracion.

Sin embargo, el asesino esta entre nosotros: Jack (siempre al servicio
de las damas) es el hombre andénimo entre la multitud, un respetable
burgués que oculta al asesino sexual. La prensa victoriana recogia sus
hazafias estremecedoras, atribuyendo su identidad a judios, carniceros,
cirujanos dementes, aristocratas o artistas... seres un tanto al margen, los
extranjeros, los extrafios o raros, en suma: los “otros”. El enigma de su
identidad, de su otra cara, oscura e imprevisible, solo se desvela a sus
victimas. El desconocimiento de la verdadera personalidad de Jack lo
convierte en una figura mitica, en la cual se funden los limites entre realidad
y ficcion...

“Lo que fascina no es lo agradable sino lo insondable™

Existe una fascinacidon colectiva atrapada por el horror y la
morbosidad, reflejada y alimentada por la prensa y las artes por la figura del
asesino sexual. En Francia uno de los juicios que mas expectacién desperto
en la sociedad de su época, ampliamente difundido en los periddicos, fue el
del célebre Landrl, (1869) asesino de viudas a las que estafaba y robaba, y
al que se le atribuyen 300 victimas, aunque sélo fue condenado y

guillotinado por 11 de ellas en 1922. Landrd nunca confes6 haber realizado

® Con Jack el apetito carnal adquiere su verdadero significado. En las cartas enviadas a la
policia afirmaba haberse comido el Utero de una de sus victimas, y lo encontraba un tanto
correoso para su refinado paladar, preferia los rifiones.

® palacios, Jesus. Psychokillers. Anatomia del asesino en serie. 1998, Ediciones Temas de
Hoy, S.A. Madrid, p. 47.
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los crimenes y no se pudo averiguar si estos fueron cometidos por avaricia o
si hubo también un componente sexual en ellos, ya que de los cadaveres
s6lo se encontraron restos calcinados, en los que resultaba imposible
descubrir si existié algun ultraje previo a la muerte.

De cualquier manera Landra y Jack, especialmente, pertenecen al
Panteén de ilustres asesinos sexuales en serie modernos. Los ogros
legendarios del imaginario colectivo se han convertido en antihéroes
mediaticos, el cuerpo del delito (niflos 0 mujeres) en un poderoso elemento
estético que auna sexo y violencia. Imagenes de tortura, mutilacion,
sacrificios y muerte son recreadas con deleite por artistas de todas las
épocas, credos, lugares y disciplinas, y consumidas con voracidad, como
una sublimacion de las pulsiones de muerte a través del arte. Ya en 1908, el
psicélogo Stadelmann publicaba su Die Stellung der Psychopathologie zur
Kunst, un analisis psicopatolégico de las obras de Goya, Blake, Munch y
Kubin. La vanguardia expresionista alemana confluye también con el
momento de mayor actividad publica y notoria del asesino en serie.

Podemos remontar los inicios de la tradicién literaria sobre los
criminales sexuales a Georg Biichner y su obra Woyzec (publicada en
1879, representada por primera vez en 1913). Oskar Kokoscha realizé en
1910 ilustraciones para su propia obra Moérder, Hoffnung der Frauen
(Asesino, esperanza de las mujeres, 1907).

Una de las mas extrafias encarnaciones imaginarias de esa figura del
exceso que es Jack The Ripper fue obra de Frank Wedekind quien dio voz,
rostro y cuchillo al protagonista agazapado del drama en tres actos La caja
de Pandora (escrita en 1903 y exhibida en 1918), y que ya hemos
comentado en el apartado dedicado a la “Luld” de Pabst.

Hay una estrecha relacion tematica y sincrénica en la produccién
artistica, literaria y filmica de Weimar: la patologia secreta de la
descomposicion social y humana. Es indudable que la 1% Guerra Mundial
propicié el desmembramiento y caos de las estructuras sociales. El manto

protector de la cultura civilizada se deshizo y afloraron los instintos atavicos
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y reprimidos; algunos delincuentes de poca monta, estafadores vy
abusadores sexuales, de la época prebélica se transformaron en asesinos
sexuales, ocultos entre el caos econémico y social de la posguerra. Pero
mas alla del trauma bélico, el obsesivo interés de algunos artistas
expresionistas por el asesinato sexual y por la psicopatologia criminal, nos
revela tanto acerca de los asesinos como de los artistas que los recrearon.

Jack es la excusa perfecta, un punto de inflexion e inspiracion
artistica, la encarnacion y la evidencia del miedo y del odio ancestral hacia
la mujer. Maria Tatar en Lustmord. Sexual Murder in Weimar Germany,
investiga la siniestra cara de esta época, conectando la demonizacién de
todo lo que fuera femenino o feminizado (mujeres, homosexuales, judios y
prostitutas) con la fermentacion del fascismo. Igualmente analiza la histeria
social colectiva alimentada hacia el “otro” por los mass-media que difundian
la ola de crimenes sexuales del periodo de entreguerras, haciendo un
especial hincapié en los artistas que reflejaron estas ansiedades culturales y
fobias sociales.’

Robert Wiene® dirigi6 en 1919 El Gabinete del Dr. Caligari, o una
vuelta de tuerca mas del criminal con dos caras antagbnicas que tanto
bebe de las leyendas populares como de la realidad. La pelicula es una
revision onirica de la dualidad
siniestra que ejemplifican Jekyll /
Hyde, por medio de Caligari /
Cesare: Ego y alter ego capaz de
cometer los crimenes que el
impotente Caligari no puede.

El tema de la dualidad es

recurrente: el relato de E. A. Poe,

William Wilson, que trata también
El gabinete del doctor Caligari. Robert Wiene, 1920.

” Tatar, Maria: Lustmord. Sexual Murder in Weimar Germany. Princenton University Press.
Princenton, New Jersey. 1995.

8 En un principio, iba a ser Fritz Lang el encargado de dirigirla; por exceso de trabajo al final no
pudo, pero participd activamente en el guion.

161



del desdoblamiento de personalidad fue inspiracion de El estudiante de
Praga de Paul Wegener (1913).

Cesare, el sonAmbulo vidente exhibido en la barraca de feria, es
un personaje digno de los cuentos de E. T. A. Hoffman y del divan de
Freud. Igual que Caligari, el siniestro demiurgo que lo manipula, es otro
Coppelius, el creador de autdmatas de El hombre de la arena (1817).

e Cesare es el hipnotizado esclavo —
¢inocente?— manipulado por un doctor
enloquecido, un demiurgo que enraiza
con la tradicion del cientifico loco
inseparablemente acompafiado de su
monstruoso alter ego, emanado de si

mismo; verbigracia: la criatura de

Frankenstein de Mary Shelley.
El gabinete del doctor Caligari. Robert Wiene, 1920. Las peliculas alemanas de ese
periodo tienen cierta propension a la
tragedia y a lo demoniaco, influencia del romanticismo que tanta impronta
dejé en sus creaciones culturales. A ello se le afiaden el expresionismo
estético de las vanguardias y su concepcién hermética y claustrofébica del
espacio. El gabinete del Dr. Caligari, constituye un reflejo de la psicosis
latente de un pais derrotado en la reciente guerra y que camina angustiado
hacia una tragedia alin mayor. Cesare, el asesino, representa una
conciencia colectiva paralizada por el horror atavico, cuyos instintos
virtuales son facilmente manipulables por una mente que despierta sus
odios y acrecienta sus temores y dudas. La continuacion de Caligari, un ser
diabdlico y patético de barraca de feria de pueblo, es el doctor Mabuse,
mucho mas despiadado, moderno, cinico y criminal a gran escala, con un

ejército dispuesto a hacerse con el poder de la gran metrépolis.’

° Sobre este y otros films de la época, volvemos a destacar los ensayos De Caligari a Hitler de
Siegfried Kracauer, y el de Sombras de Weimar. Contribucién a la historia del cine aleman
1918-1933, de Vicente Sanchez-Biosca.
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Alfred Doblin, que ademdas de escritor era médico especialista en
enfermedades nerviosas, seguia fervientemente todos los casos relacionados
con los asesinatos sexuales. Para Doblin todo asesinato pasional es un
asesinato patoldgico y desvela en su novela La cortina negra (1912) cémo tras
la aparente calma de un hogar pequefio burgués se agitan pasiones
encendidas y mortales, relaciones sexuales sadomasoquistas y perversiones
sexuales que no son exclusivas de monstruos extremos. Como indica Jesus
Palacios en Psychokiller. Anatomia de un asesino en serie’®, el mundo descrito
en Berlin Alexanderplatz por Alfred Doblin en 1929 es el mejor de los mundos
posibles para el lustmérder, entre los que destacaron especialmente tres de
estos asesinos sadicos en serie.

Georg Karl Grossmann, el Carnicero de Berlin, canibal y necrdfilo, inicid
sus hazafias en 1913 hasta 1921, mat6 alrededor de 50 mujeres y se ahorco en
la carcel a la espera de su ejecucion. Sus hazafias son indirectamente plasmadas
en varios cuadros de George Grosz, referentes a orondos carniceros que venden
en sus abastecidas carnicerias carne de dudosa procedencia.

En el periodo de tiempo comprendido entre 1918 y 1924 Fritz
Haarmann, el Ogro de Hannover, el hombre lobo, el vampiro, asesiné
aproximadamente a 40 nifios y adolescentes, bellos y angelicales a los que
amaba, estrangulaba y mordia con la ternura de los
lobos,™* como el mitico Gilles de Rais, al que imitaba
en sus técnicas depredadoras.

El juicio y la ejecucion en 1925 de Haarmann,
antiguo confidente de la policia, sacaron a la luz
publica el trafico y prostitucion de nifios, la corrupcién
policial y el mercado negro de carne humana, vendida
clandestinamente.

Fritz Haarmann,1924.

1% palacios, J. Op. cit, p. 123.

! La pelicula de Ulli Lommel La ternura de los lobos (1973) esta basada en este asesino al que
convierte en una especie de vampiro chupador de sangre adolescente, explicitando sus
elementos sadicos y canibalescos y el trasfondo de critica social. Fasshinder, amigo y director
de Lommel, interpret6 a un personaje secundario en el filme.
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Peter Kirten, el Vampiro de Disseldorf, dejo para la posteridad su
escalofriante testimonio escrito en el que confesaba ser un admirador de
Jack the Ripper y que Unicamente conseguia el orgasmo con el dolor, la
tortura y la muerte que infligia a sus victimas. Se le
atribuyen ocho asesinatos de mujeres y nifias desde
1929 hasta 1931, afio en el que fue ejecutado y que
coincidio con el estreno de la pelicula de Fritz Lang M.
El vampiro de Dusseldorf o Los asesinos estan entre
nosotros, titulo original que fue censurado por los nazis
por entender que hacia referencia al partido

nacionalsocialista de Hitler.

Sin embargo el director Fritz Lang y su esposa la

Peter Kirten,1931.

guionista Thea von Harbou, segin MariaTatar, crearon
su particular version del asesino de nifias M. extrayéndolo de las crénicas
negras leidas en los periddicos de varios paises. No fue un Unico criminal el
modelo concreto sino que buscaban las caracteristicas comunes de los
lustmorder, y analizaban el porqué de tantos crimenes de nifios y mujeres
en ese espacio de tiempo tan determinado.

Asi que M. (Beckert, interpretado por Peter Lorre) es una suma y
compendio de todos ellos y, a al mismo tiempo, totalmente diferente. Es la
primera pelicula que muestra a un asesino en serie como un ser humano,
patolégico, patético y vulgar, sin excusas miticas, legendarias, metaféricas o
grandilocuentes. ElI mismo director recalca el caracter intrinsecamente
humano (y al parecer exclusivamente masculino, segun Lang) del hecho de

matar por placer:

“La civilizacion puede habernos

domesticado, y haber desviado QBEI' iﬂ ber

nuestros deseos destructores en g o [ i 4. 38, e O
. ) e il fntl Slawinty und defient Edyeilee
interés de la sociedad, pero e S, (1L

i weibicharn Maeidyen iR filicfien, 3
Tiden Scrberden jum Opfer gefallen fin
o B Gieidmider Twering,

o talaredes Anan

permanece en la mayoria de
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nosotros mucho de la criatura salvaje y sin inhibicién, lo suficiente para
identificarnos momentaneamente con quien esta al margen. El deseo de
herir, el deseo de matar estan estrechamente ligados a la necesidad
sexual, bajo cuyo poder ningin hombre actda razonablemente. Nuestra
repugnancia incluso es la prueba de la angustia subyacente de que cada
uno puede transformarse en asesino, el miedo de que un dia, una vez —

bajo la presién de las circunstancias que socavaran la barrera edificada

por siglos e civilizacién—, usted o yo, podremos ser esa persona”lz.

El protagonista es, pues, un hombrecillo corriente que ni siquiera
entra en el juego melodramatico de una dualidad acentuada. La pelicula
esta dominada por un voyeurismo eliptico, cegado; el sadico placer visual
esta continuamente insatisfecho, ya que aunque la mirada del asesino (la
nuestra) practicamente devora a las nifias que juegan en la calle, el
asesinato siempre sucede fuera de
escena, no vemos los cuerpos del
delito, estan ausentes, luego no
existen. Tampoco sabemos nada
de la actividad necrosexual del
asesino, no se nos muestra. De
hecho, Lang logra una cierta
empatia o comprensién con el
criminal al ser perseguido vy
juzgado al margen de la ley, como

si fuera la victima, como si con su

ajusticiamiento colectivo, a la
manera de la ley de Lynch, se

eliminara al Unico causante vy

responsable del caos social de “M” — M. El asesino entre nosotros.”
Fritz Lang, 1931.

2 Fritz Lang, citado por Lotte Eisner en Fritz Lang, Paris , Flammarion, 1984, p. 129. Extraido
de Aliaga, Juan Vicente: Orden Falico. Androcentrismo y violencia de género en las practicas
artisticas del siglo XX. Akal / Arte Contemporaneo. Madrid, 2007, p. 89.
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Weimar. Las nifias asesinadas son como una especie de ensofiacion del
asesino, ni siquiera se podria decir que una fantasia lujuriosa, ya que el
propio Beckert parece un ser tan infantilizado —y afeminado**~ como ellas;
comparte sus gustos por los juguetes y esta tan aterrorizado con los adultos
que le persiguen como posiblemente lo estan las nifias, sorprendidas porque
su compariero de juegos, de repente, se vuelve un extrafo, y el cuchillo con
el que inocentemente pela una naranja se convierte en el elemento del
crimen.

Por el contrario, en las representaciones plasticas de estos crimenes
sexuales cometidos con mujeres, lo que mas destaca es precisamente lo
presente que esta el cuerpo, sexualizado al maximo, como si el mismo
cuerpo hiciera evidente e inevitable la necesidad compulsiva del asesino,
como si esa carne blanca y blanda estuviera pidiendo la firmeza del cuchillo.
En suma: es un cuerpo que esta “provocando” su propia muerte (desde el
punto de vista de un espectador misogino y/ o el asesino). Estas pinturas
constituyen el perfil, tanto del criminal y su modus operandi, como de la
victima, como de la escena del crimen.

El escenario suele ser la cama, la alcoba, o el recinto mas privado
e intimo del hogar. En el grabado de Félix Vallotton, L"Assassinat (“El

asesinato”) de 1895, vemos el

acto cometido en el escenario

mas cotidiano y aparentemente

mas seguro de la casa. Sin
Q embargo, una forma siniestra se
abate sobre el cuerpo de una

b mujer tendida en la cama.

[LASIATS | N AT } >

Aunque podria ser un hombre,

Félix Vallotton, L"Assassinat, grabado, 1895. ya que apenas e€s visible un

% Tatar, Maria; Op. Cit.,, p. 160. Fritsz Lang también dirigio el filme Furia en EEUU, con
Spencer Tracy en el papel de un hombre inocente que es linchado por un pueblo convencido
de que es un criminal.

* Félix Vallotton, L Assassinat, grabado, 1895. Medidas desconocidas.

166



Lustmord o el asesinato considerado como una de
las Bellas Artes

brazo que angustiosa e infructuosamente trata de liberarse de la sombra

densa y negra que alza un pufal.

Tt T
Ernst Ludwig Kirchner, Der Mérder (El asesino), 1913.
Ernst Ludwig Kirchner realizé varias ilustraciones para la novela de
Emile Zola titulada La Béte Humaine (una historia sobre un asesino sexual
en serie avant la lettre que sélo se excitaba con el crimen sexual, los
incendios y las catastrofes). Una de ellas es el grabado titulado Der Mdrder,
(El asesino), 1913." El asesino va vestido (los Lustmérder siempre van
vestidos, super vestidos, es como una armadura), esta de pie (refuerzo de
su poder) y permanece impavido como una mascara africana, aspecto que
comparte con la mujer destripada que yace en el suelo, con la excepcion de
su la garganta seccionada de la que mana sangre hasta su bajo vientre
hendido. El cuerpo de la mujer es siempre un cuerpo desnudo, desposeido,

abierto y herido que emana sangre, o esta a punto de ser rajado y sangrar.

'* Ernst Ludwig Kirchner, Der Morder , (El asesino), 1913. Litografia a color, 50 x 65. New York,
Museum of Modern Art .
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Como en el cuadro de H. M. Davringhausen titulado Der Lustmdrder
(El asesino sexual), 1917."°El asesino permanece escondido bajo la cama;
sus ojos (situados a misma altura que el pubis depilado de la joven o
adolescente) dirigen su mirada hacia una pistola que reposa sobre una
mesita de noche, junto a un libro. La pistola dirige su cafion al pubis
depilado de la joven desnuda que permanece ajena al hecho de tener un
lustmérder bajo su cama, un revolver sobre su mesita y su propio cuerpo
desnudo, adolescente, carnal y eje triangular donde confluyen las miradas
de un asesino y de su pistola. Una ciudad que parece un decorado del
Gabinete del Dr. Caligari se vislumbra tras su ventana y un gato parece a
punto de arafiar y lanzarse sobre su sexo lampifio. Es una escena ambigua
y amenazadora pero al mismo tiempo su narrativa permite intuir una
prevencion por parte de la joven ya que tiene un revolver junto a ella
(aunque esta claro que va a volverse en su contra). ¢Acaso los asesinatos
eran tan corrientes en la época que se guardaban las armas tan a mano y

junto al escenario del crimen? Al parecer si, dada la abundancia tematica.

H. M. Davringhausen, Der Lustmérder
(El asesino sexual), 1917.

B H. M. Davringhausen, Der Lustmérder (El asesino sexual), 1917. Oleo sobre lienzo, 119 x
148.5 cm. Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Munich.
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Davringhausen recrea de nuevo el
tema en el 6leo Der Traumer (El sofiador),
1919." Aqui no hay ambigtiedad y vuelve
a aparecer el instrumento favorito de los
asesinos sexuales: una navaja barbera
ensangrentada anuncia el derramamiento
del semen del impotente asesino. Un
hombre maduro, trajeado y con guantes
impolutos, descansa satisfecho de su
dura tarea y bebe algun licor mientras da
la espalda al escenario del crimen.

Junto a una ventana (que da a una
ciudad expresionista otra vez), yace un

cuerpo femenino sobre una cama. El

cuerpo ya no es un cuerpo previo al asalto

H. M. Davringhausen,
Der Traumer

abajo, no podemos sino suponer la (El sofiador), 1919.

y aunque esté cubierto de cintura para

masacre que se esconde bajo la manta. El cuerpo parece decapitado; cerca
de la garganta seccionada aparece una cabeza cubierta con un pafio.

En el asesinato sexual es fundamental la mutilacion, cortes o
perforaciones de los 6rganos sexuales de la victima. Dentro de esta
estructura se puede incluir la evisceracion y el desplazamiento de los
organos genitales y de los senos, técnica conocida como desfeminizacion,
como una anulacién de las partes anatdbmicas que obsesionan, excitan y
perturban al asesino. Es la muerte misma lo que logra el éxtasis del sadico
necréfilo (hetero u homosexual), no tanto la tortura, que es s6lo un medio

estimulante para realizar sus fantasias violentas sobre los cuerpos.

" H. M. Davringhausen, Der Traumer (El sofiador), 1919. Oleo sobre lienzo, 121 x 119 cm.
Hessisches Landesmuseum, Darmstadt
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También René Magritte hizo una descripcidon de un asesinato sexual
en L’Assassin menacé (1927).*®La escena es ciertamente inquietante, con
una interseccion de acciones en tres planos diferentes, y dispuesto como
una funcién teatral: en el primero vemos a dos hombres (¢ policias tal vez?)
totalmente trajeados y con los tipicos bombines que llevan los burgueses de
Magritte y los detectives Dupont y Dupond de Hergé. Uno de ellos lleva una
red, el otro una porra que emerge a la altura de su cintura y parece un
enorme falo en erecciéon. Ambos parecen acechar escondidos o amenazar

919 con capturar al presunto asesino que esta situado en el plano medio.

919 ‘ | ==

René Magritte,
L"Assassin menacé. 1927.

'8 René Magritte, L’ Assassin menacé. Oleo sobre tabla, 1927. 150,4 x 195, 2 cm. Fundacién
Kay Savage Tanguy. MOMA. New York.
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Lustmord o el asesinato considerado como una de
las Bellas Artes

Ni que decir tiene que este elegante hombre va impecablemente
trajeado; ha dejado cuidadosamente su sombrero encima de su abrigo,
doblado sobre el respaldo de una silla. Su maleta reposa en el suelo,
mientras él escucha un graméfono ensimismado. Tras él, sobre una chaise
longue, yace el cuerpo desnudo de una mujer con un pafio tapando su
cuello; su cabeza parece estar decapitada, ya que la distancia entre esta y
el cuello es excesiva. Este cuerpo, su cuello y el pafiuelo tienen puntos de
contacto levemente alterados con el cadaver del cuadro anterior de
Davringhausen. El rostro aqui es visible y fluye la sangre de su nariz y boca,
inundando totalmente la chaise longue.

Las novelas y peliculas de crimen y misterio fascinaban Magritte. Este
cuadro es como un puzzle irresoluble: Dupont y Dupond parecen tan
criminales como el mismo asesino (si es que realmente lo es), por cierto,
cacaba de llegar y se ha encontrado el cuerpo o acaba de cometer el
crimen y esta a punto de irse? Y sobre todo, ¢quiénes son y que hacen los
tres hombres —o las tres cabezas de hombres decapitadas— tras la ventana
del fondo que miran al cadaver? ¢Son los testigos o son los cOmplices?
¢ Estan horrorizados o estan excitados? ¢Qué ocurre con sus CUerpos y sus
manos que no vemos? La ventana indiscreta nunca estuvo tan poblada.

Magritte pone siempre en cuestionamiento la realidad de las
apariencias pero también nosotros cuestionamos esta representacion a nivel
de roles de género: en ella, la identidad femenina es absolutamente
irrelevante, anecdotica, su Unico rol es el de cuerpo/objeto/carnaza. Lo
importante es la disputa de su carne entre los machos de la manada y la
distribucion de sus roles jerarquicos: el depredador o transgresor (el “ello”)
gue abate y caza la presa; los agentes de la ley (el “super yo”) que castigan
la infraccion, y los voyeurs (el “y0") que se limitan a mirar avidamente (otra
forma de poseer) lo que los otros hacen, divididos entre la interdiccion y la

transgresion, por eso estan decapitados/castrados.
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La mujer, despojada de ropa o sefial que la identifique, ni es ni estéa:
vivio rapido, murié joven y dej6é un bonito cadaver para el placer del asesino-
gourmet.

Para finalizar, destacamos la obra de un autor aleman anénimo
titulada Lustmord, '° de finales de los afios 20 y representativa de la
popularidad que gozaban las representaciones de los crimenes sexuales de
mujeres en la época de Weimar. Es la imagen mas sensual y realista que
hemos encontrado, no esta exenta de una morbosidad méas que
complaciente en la recreacién del cuerpo desnudo de una joven muy afos
20, al estilo Weimar, apenas cubierta con una media y yaciendo sobre la
moqueta rosada de una habitacion. El cuerpo parece levemente arqueado,
como si hubiera experimentado un orgasmo justo en el momento en el que
el cuchillo penetraba en su cuerpo y se establecia el rigor mortis. Debajo de
su pecho aparece la herida sangrante, la abertura contra natura, como si su
sexo no fuera bastante y hubiera necesidad de hurgar o buscar otras
aberturas para satisfacer al cuchillo falico.

La imagen, puro exceso necrosexual, es una perfecta traslacion art
deco del decadentismo de las imagenes de los idolos de perversidad
finiseculares, de las ninfas con espalda quebrada que agonizaban entre
estertores de éxtasis y que tan acertadamente describe Bram Dijkstra® en
su ensayo Idolos de perversidad. La expresion del rostro de esta ninfa
cabaretera es de puro éxtasis: boca entreabierta y ojos semicerrados.

El pafiuelo anudado a su lado parece indicar una posible estrangulacion
erédtica. El asesino permanece en la sombra, trajeado y con el cuchillo en su
mano; no parece haber acabado, apenas es una pausa: el festin de

evisceracién esta a punto de empezar.

19| ustmord. Autor anonimo. Contenido en Gordon, Mel: Voluptuous Panic. The Erotic World of
Weimar Berlin, Feral House, Los Angeles. 2006.

% Dijkstra, Bram: idolos de Perversidad. La imagen de la mujer en la cultura de fin de siglo.
Debate. Madrid, 1994.
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Lustmord o el asesinato considerado como una de
las Bellas Artes

Veamos pues, las representaciones artisticas que surgen del fatal
encuentro entre el asesino y su musa, cuando caen en manos de Grosz,
Dix, y Schlichter, libremente inspirados por Jack y los Lustmorder de

Weimar.

Lustmord. 1923.
Autor anénimo.
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George Grosz. Un dandy en Weimar

AJGEORGE GROSZ. UN DANDY EN WEIMAR

“¢, Cuéantas personalidades distintas conviven en cada uno de nosotros? Una

arriba, otra en el centro, otra en el sétano. ¢Existira tal vez alguna mas que

sobreviva amordazada en un trasero atrancado con cerrojos? Yo desconfio

de la psicologia y del psicoanalisis. Las ciencias no hacen otra cosa que

explicar e intentar descubrir el secreto del coraz6n humano y de los instintos,

y yo contesto: quiza sea posible describir con mas o menos acierto al

demonio que habita en el ser humano, pero lo que no se puede pretender es

hacerle la autopsia.”
George Grosz. Un si menor y un No mayor.

George Eherenfried Grosz (1893 / 1959)
artista de la Nueva Obijetividad y dada radical,
idealista de izquierdas, aunque desencantado
con el comunismo, escritor y dibujante satirico,
dandy y boxeador en sus ratos libres, se apropio
de diferentes mascaras o dobles que desvelaban
aspectos inéditos y/o emanaciones de su
multiple personalidad: la palabra alemana con la
gque Grosz las denominaba —-Doppelganger—,
encierra un mundo de roles y figuras
fantasmaticas en las cuales se desdoblaba para
realizar sus suefios, ideas, inclinaciones o
deseos.

El mismo confirma de entre la numerosa
pléyade de sus Doppelgangers a tres de ellos

claramente definidos y bautizados con

pseuddénimos, con los que jugaba a transformarse

George Grosz en su estudio de
Berlin, 1920/ 21

él y su realidad

' Ivo Kranzfelder: George Grosz, 1893-1959. Taschen, Koéln, 1994, p.: 7 George Grosz

fotografiado en su estudio de Berlin, 1920 / 21.
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circundante, y a recrear ese mundo hecho con los desperdicios del mundo
cultural superior, un dominio de asesinos, de indios y vaqueros y de
aristocratas decadentes. Para Grosz eran mas ciertas sus mascaras

libremente elegidas que el rol social impuesto:

“Detras de la apariencia, querido amigo, es donde hallards la verdad; la

mediocridad es una mascara...”?

Una de ellas era la mas conocida y publica; la del artista
comprometido: el Grosz dibujante, grabador y pintor que utilizaba el arte
como arma vitridlica contra los que él consideraba responsables de la |
Guerra Mundial: el ejército, los avidos especuladores, la burguesia
dominante, los hipécritas miembros de la iglesia y los nacionalistas radicales
o futuros nazis.

Esos dibujos virulentos y punzantes eran como radiografias de la
corrupta sociedad de su época y los recopilé en lo que él llamaba “libros de
educacién politica”. Fueron publicados en su propia editorial® con el nombre
de El rostro de la clase dominante (1921), Ajuste de cuentas (1923), Ecce
Homo (1923) y El espejo del filisteo (1925). Todos ellos le acarrearon varios
procesos por “ofensas al ejército” (1921), “difusion de escritos inmorales”
(1923) y “blasfemia” (1928).

Al mismo tiempo, también era capaz de trazar una mirada
desesperada, entre piadosa y corrosiva, de las vidas en condiciones
infrahumanas de los parados, mutilados de guerra y prostitutas. Su alegato
para su defensa en un proceso en 1930 refleja su implicacién personal,
politica y artistica con su época y con los signos clarividentes que la

conducian hacia el caos del nazismo:

2 George Grosz: Un si menor y un NO mayor. Anaya & Mario Muchnik. Madrid, 1991, p. 100.
® Editorial Malik, fundada en 1917 con los hermanos Wieland Herzfelde y John Heartfield Op.
cit, p.: 12.
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George Grosz. Un dandy en Weimar

“(...) el arte por el arte me parecia sencillamente un absurdo (...) queria
protestar contra este mundo de destruccion reciproca (...) con frecuencia
me sentia como una pared que devolvia el grito sangriento e inhumano
que me rodeaba (...) En aquel tiempo pinté la obra inculpada Ecce Homo
(...) a causa de la cual se me proceso por difusién de escritos inmorales.
Esta obra no tiene nada de pornografico. Es un documento de aquel
tiempo de inflacién (...) con sus vicios y su amoralidad (...) su efecto es
tan brutal como la época que la inspir6 (...) y si alguien pregunta sobre su
efecto (...) verdaderamente espanta (...) pero en absoluto despierta
lascivia (...) Asi se gestaron todas las obras (...) por las que se me ha
perseguido (...) son impensables sin estas personas y sin este tiempo (...)

y Si se me acusa a mi, se estd acusando a la época, sus atrocidades y su

depravacion, su anarquia y su injusticia.” 4

Tenemos pues, al notario artistico de las vidas y miserias de la
Republica de Weimar; sean como fueran, amorales y depravadas,
desesperadas y sin piedad, destructivas y sangrientas, Grosz nada invento,
sino que interpretd y tradujo los signos en imagenes violentas y obscenas,
alejadas de un banal esteticismo que las hiciera digeribles o glorificadoras.

Al respecto, entendemos la definicion de esteticismo® como el
proceso que representa el ejercicio de la violencia eliminando en la imagen
los aspectos negativos que le son propios y mantiene la anécdota del
motivo—. En Grosz nada negativo era omitido, si acaso enfatizado, pero

nunca suavizado.

Una de las derivaciones del primer doppelgédnger Grosz era el
Mariscal-Dada Grosz, en su faceta artistica mas irreverente con la ortodoxia
plastica, capaz de transformar el arte de su época con sus collages,

ensamblajes y pinturas de la Nueva Obijetividad. Participé en 1920 en la

* Op. cit, p. 45
® Valeriano Bozal: Ejercicios de la violencia en el arte contemporaneo. AAVV. Cuadernos de la
Céatedra Jorge Oteiza. Universidad Publica de Navarra. Pamplona, 2006, p.: 30
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“Primera Exhibicion Internacional Dada™

en la Burchard Galerie de Berlin;
exposicion que fue el hito e inicio de la revolucién cultural y artistica de la
“Republica Dad4”, como alternativa de la frenética Republica de Weimar,

nacida poco después del exterminio de la revolucion espartaquista.

Inauguracion de la “Primera Exhibicion Internacional Dada” en la Burchard’s Gallery,
Rerlin. 30 de iunio 1920.

El segundo de sus doppelgéanger o alter ego era el aristécrata Conde
Georg Eherenfried, con su cuidada manicura como un intento de cultivar su
individualidad impasible y aristocrata. La imagen que lo ejemplifica es el
Grosz dandy, decadente y diletante que se perfila en el Der Liebeskranke
(El enfermo de amor), 1916."

Con la cabeza rapada al estilo de Erich von Stroheim® y el tatuaje
patibulario de su cabeza, va impecablemente vestido y con el rostro

empalidecido por el maquillaje —cual von Aschenbach viscontiniano en un

® Grosz y Heartfield en la apertura del Dada Show, 1920. Inauguracién de la “Primera
Exhibicién Internacional Dada” en la Burchard Galerie de Berlin, 30 de junio 1920. En el fondo
esta el cuadro Deutschland, ein Wintermérchen (Alemania, una fabula de invierno). Oleo sobre
lienzo, 215 x 132 cm. Obra desaparecida tras la guerra.

" Der Liebeskranke (El enfermo de amor), 1916. Oleo sobre lienzo, 99.7 x 76.5 cm.
Kunstsammlung Nordrheim- Westfelen, Dusseldorf.

8 Erich von Stroheim fue director de La reina Kelly (1928) y otras joyas del cine mudo, y el actor
que encarnaba a los personajes prusianos mas detestables de los films de Hollywood. Los
estudios lo publicitaban como “el actor al que usted amara odiar”.
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George Grosz. Un dandy en Weimar

atardecer veneciano, pero trasladado al sombrio verano berlinés—, se
sienta con una tension indolente en la terraza de un café. El enfermo de
amor escenifica morbosamente su tristeza, rodeado de adictivos simulacros
del placer, entre una jeringuilla usada, una pipa y copas de absenta tal vez.
Su esbelto baston subraya la pistola azul situada bajo su partido y rojo
corazon, visibles gracias a una espectral radiografia.

Hay como una conexién cruenta
entre la corbata, una delgada linea roja que
se extiende desde su boca hasta el corazon.
El Nosferatu crepuscular parece esperar,
hambriento de amor, que alguien se
detenga a su lado y le alivie de su soledad,
azul como un blues, o de su ennui mortal.
Este dandy enfermizo es como si fuera el
reverso de un Jano Bifronte, de una moneda
de dos caras, siniestras ambas. Una de
ellas es este bello tenebroso y melancélico
que esconde unas mortiferas intenciones:

¢Jsuicidio o asesinato tal vez? Es como el

rostro inquietante pero civilizado del brutal G. Grosz. Der Liebeskranke (El enfernlwgldee

asesino Jack the Ripper, agazapado tras su tercer doppelgéanger. amon. '
Cada una de las transformaciones de Grosz lo acercaba hacia la parte

mas siniestra y oculta de su doble imaginario: el tercer hombre, el médico

norteamericano y asesino Dr. William King Thomas, nombre con el cual

firmaba sus albumes de esbozos en 1915. El mundo de las apariencias le

fascinaba hasta el punto de considerar clave la frase de uno de sus

escritores favoritos, Walt Whitman:

“En mi hay mdltiples personas ¢por qué no iba a contradecirme alguna que

otra vez?"®

° Walt Whitman, citado por George Grosz, en Op. cit., p. 292.
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a8 ESTUDIO DE MUJER DESNUDA

Grosz era un gran
erotbmano. Cuenta en su
autobiografia como desde su
infancia se sinti6 turbado por el
desnudo accidental que logré ver
de la tia de un amigo suyo. Las
artistas del circo, con sus corsés

cefiidos y las piernas enfundadas

FhABgOIS povoREs — ETUDE DE FEAME NUE

G. Grosz. “Weimarsch”, 1922,

en mallas de seda fueron el aliento
y alimento de sus fantasias
eréticas. La obscenidad para Grosz podria ser perfectamente esa “profunda
necesidad del espiritu” y la pornografia “una inmundicia misteriosamente
bella.”'® Las obras de Félicien Rops o Alfred Kubin son una fuerte influencia,
no tanto estilistica sino por el acentuado porno erotismo de su
representacion de lo femenino, aunque tamizado o exacerbado por sus
propias obsesiones y por su crudo sentido de la realidad. A propésito de sus

influencias literarias y pictoricas, Grosz comenta:

“Siempre me ha atraido lo que es exético, misterioso, y muchas veces incluso
lo que es deliberadamente descabellado (...) Yo, por mi parte, a pesar de mi
inclinacion original hacia lo fantastico, lo grotesco o lo satirico, poseia un

sentido muy marcado de la realidad.”*

Sus dibujos erdticos son un muestrario de la voracidad de ambos

sexos. Algunas de sus mujeres parecen seres hermafroditas, como vemos

1 Antonio Saura: La citas son, por orden sucesivo, de Susan Sontag, La imaginacion
pornogréfica, 1985, y de Havelock Hellis citado por Henry Miller en “La obscenidad y la ley de
reflexion”, 1967. Contenido en Sin coartada: Lo Bello y lo Obsceno. Universitat de Valencia.
1990, p.: 11.

" George Grosz, en Op. cit., p. 106-107.
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George Grosz. Un dandy en Weimar

en el collage dada Weimarsch (1922)12 realizado sobre una tarjeta postal de
Francois Boucher. Es especialmente destacable el dibujo de Dos mujeres
(1922)" en la que una de ellas le practica una felacién a otra “supuesta”
mujer dotada de un falo mientras se masturba. El otro dibujo, Desnudo
recostado (1919),** muestra a una mujer digna de exhibirse en un circo de
freaks: su cara es un conglomerado de varios rostros masculinos
superpuestos; su cuerpo es musculado y entre sus poderosos muslos
surgen los genitales dobles de un
hermafrodita.

La ogresa también tiene dos
corazones interconectados por una
especie de columna vertebral que
lleva al directamente al centro de su
sexo. Tras esta mujer aparece un
pequefio voyeur trajeado con sus
genitales en la mano, suponemos que

fuertemente excitado ante la vision

del fenébmeno que tiene enfrente y el G. Grosz. Dos mujeres, 1922.
esbozo descuartizado de mujer
desnuda tras él. Ambos dibujos
pertenecen a su coleccién de dibujos
secretos y no son un hecho

excepcional en su obra. En su etapa

americana Grosz también realizd
varios dibujos de mujeres trifalicas en

diversos estados de ereccion y

.2 i g
eyaculacion. ;

G. Grosz. Desnudo recostado, 1919.

2 Weirmasch (1922). Collage de George Grosz sobre postal de Frangois Boucher.
* Dos mujeres (1922). Acuarela y tinta. 21 x 25 cm. Fundacion Antonio Mazzota, Milan.
* Desnudo recostado (1919). Tinta y plumilla. 35 x 23 cm. Coleccién privada.
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Estos dibujos se alejan un tanto de las representaciones mas
estereotipadas y arquetipicas de la mujer, ya que muestran a la mujer como
un ente sexual independiente y autosuficiente. Pero también se vuelve a
caer en las convenciones de género con estas imagenes de lo femenino
considerado como un monstruo sexual omnivoro, una figura del exceso con
un cuerpo “diferente y aberrante” que representa el temor no exento de
deseo y el desconocimiento hacia la sexualidad de la mujer. Como sefialaba
Pilar Pedraza:*®

“El cuerpo de la mujer ya no se imagina como equivalente al del hombre con
los genitales al revés —internos en lugar de exteriores-. Es un cuerpo
diferente. Diferente y aberrante.”

Mujeres dotadas de falos dan paso a las imagenes mas
convencionales que destilan una violencia exacerbada contra la mujer. No
tanto por parte de Grosz sino por la imagen
que da de los hombres que encauzan esa
violencia sobre lo femenino; aunque no
sabemos si como denuncia de la misoginia
masculina o como énfasis en el poder de
atraccion del sexo femenino.

Lo podemos ver en Circe (1912/13)"°,
donde la mujer es la mitica embrujadora
que convertia a los compafieros de Ulises
en cerdos. De nuevo es la iconografia
clasica de la mujer que la representa como
un idolo de perversidad, como victima

culpable en su papel residual y

estigmatizada como bruja, histérica o

G. Grosz. Meistbietbend, 1912.

' pilar Pedraza: Maquinas de Amar. Secretos del Cuerpo Atrtificial. Valdemar, Madrid, 1998. P.: 172.
'® Circe, 1912/13. Tinta, plumilla de bambt y pluma. 21.2x 33.1cm. George Grosz Estate.
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George Grosz. Un dandy en Weimar

frigida, loca en el desvan o prostituta de callejon. La mujer es carne de
autopsia para la antropologia criminal que investigaba Lombroso, y también
es la carne exhibida y vendida como esclava ante un publico masculino en
Meistbietbend, (1912)*".

Lo vemos aun mas
crudamente en el dibujo titulado
sin lugar a equivocos La Puta
(1912)'8, donde un voluptuoso
cuerpo de mujer atado a una
especie de cruz es contemplado
por cuatro hombres con

expresiones de  depravacion

salvaje y a punto de una violacién G. Grosz. Circe, 1912/13.
colectiva.

Se parece, no sabemos si intencionadamente, al dibujo de Alfred
Kubin titulado Eine fir alle (Una para todos,) 1900-01", pero alli los
espectadores son una especie de simios lujuriosos, 0 una parddica
regresién de los hombres. La mujer asi ofrecida debe ser maniatada y
controlada por su sexualidad desbocada; s6lo debe servir para el placer
sexual del hombre. La crueldad de la tortura (sadismo + deseo) es mas que
un aliciente extra, es absolutamente imprescindible para reforzar la situacién
de poder masculina, ya que la mujer, al parecer masculino, debe ser
eternamente castigada por su nociva tendencia natural hacia la perversidad

y la corrupcién sexual.

“La manifestacion principal de la regresion natural entre las mujeres, mas que

la criminalidad, es la prostitucion (...)"?°

7 Meistbietbend, 1912. Grabado con color, 28 x 22 cm. Braunschweig, Auktionshaus Brandes.
'8 La Putain, (1912), tinta, aguada y plumilla 46 x 40 cm. Coleccién privada.

1% Alfred Kubin: Eine far alle (Una para todos) 1900-02. Plumilla, tinta china y aguada, técnica
de pulverizado sobre papel pergamino. 35.8 x 27.7 cm. Museo Albertina, Viena.

? pilar Pedraza: Op. cit. P.: 168.
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G. Grosz. La Puta, 1912. Alfred Kubin. Eine fur alle (Una para
todos) 1900-01.

La mujer inconstante y caprichosa es considerada una frivola arma de
destruccion masiva para el hombre, capaz de sembrar con su cuerpo
desnudo el caos en el fragil ego masculino y condenar al suicidio a los
enfermos de amor. Lo podemos ver en la acuarela Selbstmédrder
(Suicida,1918),' y en el éleo Selbstmord (Suicidio, 1916)*%, un delirante
estudio en escarlata y puarpura del amor contrariado del conde sediento de

amor y la solucién radical a su desesperacion y sufrimiento.

G. Grosz. Selbstmord (Suicidio) 1916.

2 Selbstmérder (Suicida), 1918. Acuarela. 50.8 x 36.5 cm. Galerie Nierendorf, Berlin.
22 3elbstmord (Suicidio), 1916. Oleo sobre lienzo, 100 x 77.6 cm. Tate Gallery, Londres.
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Igualmente la mujer es objeto de deseo y presa de caza para el
voyeur que la contempla desde una esquina, apenas un perfil de asombrosa
contundencia y malicia que vemos dibujado en Tatlinistischer Plan (Akt),
(Plano tatliniano, Desnudo,1920).%

Pero las “perversas” hembras ademas de ser objeto de deseo sexual
reclaman sus derechos sociales y laborales cada vez con mayor intensidad.
A consecuencia de la guerra y la incorporacion de las mujeres al mercado
laboral, tradicionalmente ocupado por los hombres, la crisis de identidad
patriarcal adquiere caracteristicas cada vez mas agresivas, y los hombres
intentan volver a confinar a las mujeres en los Unicos lugares que los
hombres entienden que
les son propios: el hogar
y el burdel.

Lo que nos
conduce al siguiente
apartado donde la
violencia sadica toma

carta de naturaleza en lo

doméstico.
G.Grosz.
Tatlinistischer Plan
(Akt),1920.

% George Grosz, Tatlinistischer Plan (Akt), (Plano tatliniano (Desnudo), 1920. Técnicas mixtas
sobre papel, 41 x 29.2 cm. Museo Thyssen Bornemisza. Madrid.
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74l EL SADISMO DE LO DOMESTICO

“Los cuentos mas morbosos eran siempre los mas atractivos, como el del

caballero Barbazul. Siempre hay una habitacion cerrada o una llave

prohibida.”

George Grosz.

G.Grosz, Das Ende de Weges,1913.

A Grosz le interesan los hombres bajo el
influjo del erotismo y de la maldad; su mirada se
abre al suburbio de las grandes ciudades. A la
manera de Hitchcok en “La ventana indiscreta”,
su mirada penetra en el interior de las ventanas
de los patios de vecindad, en ese recinto
privado donde actula lo siniestro en su vertiente
de sadismo domestico. En estos escenarios se
reproduce la batalla, no por doméstica menos
incruenta, entre los sexos. Uno de sus mas

estremecedores dibujos es la acuarela titulada

Das Ende de Weges (El final de la linea, 1913)*.

Grosz se inspiraba en los seriales de criminales,
relatos policiacos vy la crénica de sucesos. Sin duda,
seria un caso notorio el crimen y suicidio cometido
por Frau Niepraschke, que se ahorc6é después de
haber asfixiado y disparado a su marido en 1912. La
fotografia muestra la siniestra sordidez de un hogar
de clase media, y no dejamos de reconocer que no
es tan habitual —aungque no excepcional- el caso de
la mujer que asesina al marido; es mas bien a la

inversa.
Frau Niepraschke, Fotografia s/f.

* Das Ende de Weges (El final de la linea, 1913) Acuarela, 27.7 x 21.7 cm. Paradero

desconocido.
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No podemos afirmar que Grosz se inspirara claramente en este

S0

suceso real. El dibujo de Grosz cambia las acciones
de los protagonistas de ese crimen, acercandose a
los més frecuentes casos de violencia doméstica. Es
una mujer la que cuelga de la soga, pero parece que
sus manos estén atadas tras su espalda; su rostro
es espeluznante, como una cabeza reducida y
envejecida de jibaro. El hombre que yace a sus pies
no sabemos si estd muerto o ebrio. Hay botellas y
botellines, tal vez de veneno, a su alrededor. Un

nifio, apenas un bebé, también parece estar muerto.

Este sadismo hogarefio se extiende vy

desborda los limites de la casa e inunda las calles y -
: ="

las ciudades enteras, como en el dibujo Krawall der J

Irren (Tumulto de locos, 1915)25. El interés de Grosz
por esta violencia sin sentido se manifiesta en su
autobiografia, donde describe los hechos que dibuja

desesperadamente, como si fuera un testigo que no

quiere olvidar nada vital:*®

“Dibujé hombres borrachos, vomitando, hombres
que maldecian a la luna con el pufio cerrado,
asesinos de mujeres que después se sientan a
jugar a las cartas en una caja donde se ve a la
mujer asesinad. Dibujé bebedores de vino, de

cerveza, de aguardiente, y un hombre de aspecto
temeroso lavandose las manos machadas de \/,

sangre (...) G. Grosz. Krawall
der Irren, 1915.
Detalles

% Krawall der Irren (Tumulto de locos, 1915). Tinta, 32.1 x 22.6 cm. Staatliche Museen zu
Berlin, Berlin.
% George Grosz: Un si menor y un NO mayor. Anaya & Mario Muchnik. Madrid, 1991. p. 56.
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Dibujé hombrecillos que corren solos por calles vacias como si estuvieran
locos. O el corte de una casa: en una ventana un hombre golpea a su mujer
con una escoba; en otra, una pareja hace el amor; en la tercera aparece un
hombre cubierto de moscas colgado de la ventana. Dibujé soldados sin nariz,
mutilados de guerra con brazos de acero como cangrejos, dos enfermeros

gue envuelven en una manta para caballos a un soldado que se ha vuelto

loco...”

Grosz inici6 en 1912 sus
primeras obras tituladas o
relacionadas con el tema del
Lustmord o Asesinato Sexual. Al
igual que su contemporaneo Otto
Dix, repetira este titulo en
numerosas obras, dibujos y 6éleos,
que obedecen a determinadas

. =.  estrategias de representacion

estética pero también ética,

G. Grosz. El ataque, 1912. diferenciando la representacion

del cuerpo masculino del femenino, influidos también por el trauma bélico.
Los hombres que representan son, por un lado, soldados mutilados o
perturbados por la guerra, y por el otro, asesinos sexuales. Los
excombatientes son seres con crisis de identidad, quebrados y resentidos
hacia las mujeres, considerandolas como traidores que han permanecido en
la retaguardia a salvo, y a las que perciben como una amenaza contra su
poder economico, social y sexual. Sus cuerpos, aln tullidos y/o castrados,
conservan sus uniformes o trajes civiles que les confiere cierta dignidad de
“héroes y martires”, a pesar de sus brazos de acero como cangrejos. Los
otros son excombatientes con traumas psiquicos u hombres corrientes,

obreros, burgueses o parados, con un enemigo comun: la mujer.
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Ese feroz resentimiento se
condensa en una serie que recrea
sin ninguna restriccion la feroz
agresion de lo masculino hacia lo
femenino: Lo vemos en los dibujos
a plumilla y pincel denominados El
ataque y El asalto, de 1912 La
bestialidad de los rostros

masculinos nos demuestra que

estan mas excitados por la idea del
asesinato que por el deseo sexual. G. Grosz. El asesinato, 1913.
Como el hombre simiesco y exhausto con el hacha sangrienta en las
manos de El asesinato, 1913%, tras haber dejado un amasijo irreconocible a
sus pies; tal vez sea otro hombre por una cuestion de celos.

El tema de la rivalidad masculina por la posesion de una mujer se
repite en varios dibujos como
en ElI Affaire Mielzynski,
(1912/13)°, posible origen real
de ese motivo recurrente en
Grosz: un hombre malcarado
amenaza con una pistola a
otro acobardado. A los pies de
ambos vemos el cuerpo
semidesfallecido de una mujer,
en una pose de total abandono

sensual.

i e

G. Grosz. El asalto, 1912.

" E| ataque, 1912. Plumilla, pincel y tinta. El asalto, 1912. Plumilla, aguada.
8 E| asesinato, 1913. Plumilla, pincel y tinta.
% E| Affaire Mielzinski, 1912/13. Plumilla y tinta.
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G. érosz. El Affaire Mielzynski, 1912 / 13.

* Celos, 1913. Plumilla y tinta.
% | ustmord, 1912/13. Plumilla y tinta.

La misma pose femenina se repite
en el dibujo Celos, 1912/13,*° donde un
hombre irrumpe en una alcoba y dispara
con una escopeta hacia alguien —tal vez
un rival- que esta vez permanece fuera
de escena tras una cama. Estos dibujos
son como los esbozos preliminares del
grabado titulado Lustmord (Asesinato
Sexual, 1912/13)*.

Vemos en estos dibujos la
evoluciéon de los cuerpos femeninos;
desde la posicién en pie, amenazada y
atacada, va poco a poco cayéndose para
al final acabar tendida sobre la cama; un
cuerpo deviene cadaver, y aun asi, o
debido a ello, obtiene un poder de
seduccion inédito: necrofilo.

Donde cristaliza dicha necrofilia es
en Doble asesinato en la calle Morgue
(1913)%*, inspirado en el relato de Edgard
Allan Poe. Grosz dibuja al criminal como
un ser hibrido entre orangutan (como en
el relato homénimo) y hombre, abrazando
y asfixiando mortalmente a una mujer; a
sus pies yace otra mujer muerta. Como
Poe, el exquisito amante necrofilo,
enamorado de preplberes tisicas y

difuntas, Grosz acentlia obsesivamente la

%2 Doble asesinato en la calle Morgue, 1913. Tinta y plumilla.
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siniestra sexualidad del cadaver. El acto sexual deviene en crimen. La

pequefia muerte metaférica se convierte en la muerte real para uno de los

contendientes de esta cruenta batalla.

También la novela erotica de Rachilde
titulada El Faro del amor le impresiond hasta el
punto de realizar en 1916 una serie de
ilustraciones truculentas con el mismo titulo de
un siniestro farero. En los dibujos®® a lapiz y
carboncillo vemos al solitario farero, un
necréfilo violador de cadaveres y provocador
de naufragios, en su cosecha funesta
disputando a las gaviotas los cuerpos de
mujeres arrojados en la orilla. El fetichismo
teflido de impotencia hacia la mujer-cadaver
fue una constante en el arte y la literatura
finisecular hasta principios del siglo XX, repleto
de mujeres enfermizas, tisicas, tuberculosas o
agonizantes, so6lo aptas para paladares
necrofilos.

Bram Dijkstra destaca en Idolos de
Perversidad. La imagen de la mujer en la cultura
de fin de siglo, la satisfaccion estética,
psicolégica e ideoldgica que suponia para los
varones de esa época la representacion de la
mujer al borde de la muerte o directamente
cadaver. Por ello describe la actitud masculina
acerca de la heroina sacrificada de la novela
ejemplar Trilby (George du Maurier, 1894). En

ella tiene lugar una revision del mito de

G. Grosz. Doble asesinato en la
calle Morgue. 1913

G. Grosz. El Faro del amor, 1916

% Zu Rachilde “Der Liebesturm (A Rachilde “El faro del amor”) 1916. Léapiz y grafito. 29 x

22.5cm. George Grosz Estate.
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Pygmalion cuando el musico Svengali y “tres honestos caballeros ingleses”

transforman a la vulgar y bohemia Trilby en una cantante excelsa:

“Pero a los ojos de nuestro trio de héroes masculinos, el poder purificador de
la muerte la transforma instantaneamente, de pecadora atrapada en las

profundidades del vicio, en la autentica mujer de sus “limpios” suefios

britanicos”.3*

La mujer muerta deja de hacer demandas eroéticas al hombre o de
negarselas; s6lo es un cuerpo manejable y complaciente despojado de
potencial de amenaza sexual. Lo vemos también en el dibujo de Grosz
titulado Muerte en la alcoba, 1913.%° No esta claro si la mujer esta muerta
debido a un asesinato o debido a la ingestién de veneno: un botellin caido
cerca de su mano parece sugerir la idea de suicidio. Este dibujo aun
conserva cierta suave morbidez y realismo. Los dibujos siguientes son
mucho mas incisivos y de trazos mas violentos, como la accién que
representan. La dureza de trazo y de representacion obedece una
busqueda deliberada de franqueza y veracidad expresiva. Grosz>® lo

remarca:

“Para alcanzar un estilo que reprodujera drasticamente y sin adornos la
dureza e insensibilidad de mis temas estudié las manifestaciones mas
directas de la actividad artistica: copié los dibujos del vulgo en los urinarios,
me parecian la expresién y la traduccion mas inmediata de fuertes
emociones. También me resultd sugerente el caracter inequivoco de los
dibujos infantiles. Asi alcancé poco a poco el estilo afilado como un cuchillo
gque necesitaba para dibujar mis observaciones, dictadas por el rechazo

absoluto a los hombres”.

% Bram Dijkstra. idolos de Perversidad. La imagen de la mujer en la cultura de fin de siglo. Debate.
Madrid, 1994. P.: 35.

* Muerte en la alcoba, 1913. Léapiz y carboncillo.

% George Grosz: Un si menor y un NO mayor. Anaya & Mario Muchnik. Madrid, 1991. p. 56.
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G. Grosz. Muerte en la alcoba, 1913.

El cénit de su estilo cortante y afilado como un bisturi lo alcanza con

el dibujo titulado Lustmord (Asesinato, 1913), y el grabado Lustmord

(Asesinato sexual, 1913/14). *" En el primero, el cadaver femenino esta

convulso en una especie de arco de histeria o éxtasis mortifero sobre una

cama. Todas las lineas del dibujo convergen en espiral hacia el centro del
vértice que es su vagina, COmMO un FEEsE T g
agujero negro que atrae todas las
miradas, todos los temores vy
obsesiones. La luz de una vela
ilumina ese acto de horror cometido
en la penumbra. El rostro de la mujer
permanece oculto, sélo el perfil de
cuello y mandibula contorsionado al

maximo.

G. Grosz. Grabado. Lustmord 1913/14.

%7 Lustmord, 1913, Dibujo. Lustmord, 1913/14. Grabado.
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Al igual que en grabado del mismo titulo y parecida composicion. Se
altera la curvatura del cadaver, ahora es mas recto y con las piernas mas
abiertas; un jirbn de tela apenas vela el pubis violado. Las lineas
atmosféricas son mas agudas
y cortantes y aunque centran
la atencién en el cuerpo,
Grosz no omite esta vez
representar al responsable
del “lustmord”; un hombre que
huye de la alcoba con medio
cuerpo velado y fuera de

escena.

Sin embargo, en Lustmord in
der Ackerstrase (Asesinato sexual en la calle A(:ker,1916)38 un hombre se
lava las manos en una palangana (como Jack en la obra de Wedekind tras
cometer el crimen); en la cama deshecha de la habitacion desordenada
yace el cadaver decapitado de una femme sans téte, al lado de un hacha 'y
cubierto de sangre. Ya no s6lo es el cuerpo violado y asesinado sino
ademas mutilado post-morten.

Este grabado esta firmado ademas como: Jack, the Killer —drawing by
Dr. William King Thomas, el tercer doppelgénger de Grosz, su mascara de
la muerte. Este doctor existié realmente: en la guia de una Exposiciéon del
Crimen de la Policia Internacional, publicada en 1926, aparece la fotografia
de su mascara funeraria y es catalogado como el asesino de cientos de
personas en 1875 mediante una bomba en un barco de su compafiia
naviera para cobrar el seguro. Al ser arrestado se suicidd. Fue un caso muy
notorio y Grosz lo “convierte” en responsable de su Lustmord in der

Ackerstrase, 1916, en compafia de Jack, pero no The Ripper, sino The

% | ustmord in der Ackerstrase, (Asesinato sexual en la calle Acker), 1916/17. Grabado, 36.3 x
28.3 cm Staatliche Museen zu Berlin / George Grosz Estate, Princenton, New Jersey. Firmado
como Dr. William King Thomas. Jack the Killer.
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Killer, el protagonista de una novelita de terror titulada: Jack, der
geheimnisvolle Madchenmoérder (Jack, el misterioso asesino (Killer) de
Chicas). Aunque el genuino referente sigue siendo el mitificado asesino
victoriano. ¢Se escondia Grosz detras de este alias, que condensaba al
paradigma del asesino, para no sentirse responsable de los crimenes
figurados que recreaba, como si fuera un exculpatorio de sus impulsos

homicidas? Lo cierto es que Grosz firmaba con su mano izquierda estas

obras.
G.Grosz.
Lustmord in der Ackerstrase,
1916.
G.Grosz.

Lustmord in der Ackerstrase
(detalle), 1916.
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El siguiente grabado, Apachen— Al salles vorbei war, spilelten sie
Karten (Cuando todo acabd, jugaron a las cartas 1917%°) parece la
continuidad narrativa de la escena precedente: Unos hombres juegan a las
cartas en un cuartucho miserable, uno de ellos (tal vez el embrutecido
hombre del dibujo anterior) esta sentado sobre una caja de la que sobresale
una ensangrentada pierna calzada con un botin femenino. Cadaver si,
mutilado también, pero adornado con los signos distintivos de su género.

Bajo la mascara del hombre corriente, y realizando algo tan banal
como jugar a las cartas con los amigos (¢,complices tal vez?), se esconde la
atrocidad del acto. Pocas obras plasticas actuales reflejan como ésta el
odio, desprecio y la insensibilidad masculina hacia lo femenino. Sin
embargo, la fascinacién morbosa por el crimen no sé6lo permanece intacta
sino que se ha acrecentado. Unicamente en las peliculas o series televisivas

sobre serial killers se muestran crimenes y cadaveres mutilados de esta

forma y aun peor.

G. Grosz. Apachen— Al salles vorbei
war, spilelten sie Karten
(detalle), 1917.

G. Grosz. Apachen— Al salles vorbei
war, spilelten sie Karten, 1917.

La ambigiiedad de estas obras de Grosz es notoria. Por un lado estan

las declaraciones del mismo Grosz sobre la busqueda de un estilo “afilado

% Apachen — Als alles vorbei war, spielten sie Karten (Apache — Cuando todo acabé, jugaron a
las cartas), Grabado de la Carpeta “Ecce Homo” 1917. Plumilla y tinta, 33.3 x 27.5 cm. George
Grosz Estate, Princenton, New Jersey.
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como un cuchillo” que “reprodujera drasticamente y sin adornos la dureza e
insensibilidad de mis temas.” Y al mismo tiempo que Grosz realiza esos
dibujos “dictados por el rechazo absoluto a los hombres”, la fascinacién por
el crimen le llevaba a desdoblarse en el asesino a sangre fria Dr. Willim King
Thomas, su pseudonimo favorito con el que firmaba a menudo dibujos y
cartas. Una fascinacion hacia el crimen y/o lo espantoso en la que también
sucumben Foucault y Bataille. Un inciso sobre el origen de la palabra

fascinacion o fascinatio:

“La palabra griega phallés se dice en latin fascinus. Los cantos que lo
acompafian se llaman “fesceninos”. El fascinus atrapa la mirada, que ya no
podra apartarse de é€l. Los cantos que inspira estan en el origen de la

invencion romana de la novela: la satura. La fascinacion es la percepcion del

angulo muerto del lenguaje. Por eso la mirada es siempre oblicua.” 4

Segun Pascal Quignard en su ensayo El sexo y el espanto, la
fascinacion es una mirada oblicua, una actitud de espera anonadada,
paralizada justo en el momento dramatico de un relato (o de una obra, una
imagen o una accién) que ya no comprendemos y que intentamos

racionalizar por el lenguaje.

“El eros es una placa arcaica, prehumana, totalmente bestial, que aborda el

continente que emerge del lenguaje humano adquirido y de la vida psiquica

voluntaria, adoptando las dos formas de la angustia y de la risa.” “

El inestable punto o nexo de unién entre Eros y Thanatos es el
instante donde la fascinacion se despliega y nos atrapa: justo en el limite
donde la sexualidad deviene en crimen y el cuerpo transmuta en cadaver. El
hombre es una mirada deseante en busca de imagenes que le conmocionen

o le revuelvan las tripas: el deseo fascina; el horror también. “La fascinacion

“° pascal Quignard: El sexo y el espanto, Editorial mintscula, Barcelona, 2005. P.: 8.
* Op. cit: P. 9.
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es la percepcion del angulo muerto del lenguaje”, angulo angustioso donde
no es posible verbalizar la perturbadora atraccion-repulsion sentida de forma
razonable.

Sin embargo, nadie como Georges Bataille para describir lo
formidable (en el sentido de “lo que causa espanto”) de la mirada atrapada
por la fascinacion. En Las lagrimas de Eros nos narra la vision
estremecedora de la fotografia de un suplicio chino llamado el de “Los Cien
Pedazos” donde un hombre anestesiado por el opio es mutilado
horriblemente por sus verdugos bajo la mirada expectante del publico.

Atado a un poste y totalmente impotente, la victima es consciente de
su suplicio; sin embargo su rostro no esta convulsionado por el dolor sino
por una especie de éxtasis beatifico debido al opio. Su carne es cortada
lentamente en cien pedazos, para prolongar “la mas exquisita de las
agonias”, por los verdugos, los funcionarios del Horror, los que practican el
arte de retener la vida en el dolor.

Profundamente turbado ante esta imagen Bataille nos dice:

“Este cliché tuvo un papel decisivo en mi vida. Nunca he dejado de estar
obsesionado por esta imagen del dolor, estatica a la vez que intolerable.
Imagino el partido que, aun sin asistir al suplicio real, con el que sofi6, aunque
le fue inaccesible, el marqués de Sade hubiera sacado de la imagen que
contiene: esa imagen que, de una manera u otra, tuvo siempre ante sus 0j0s.
Pero Sade hubiera querido contemplarla en soledad, al menos en una relativa
soledad, sin la cual el pretendido resultado de éxtasis y voluptuosidad es
inconcebible (...) discerni, en la violencia de esa imagen, una infinita
capacidad de trastorno.

A partir de esa violencia —aun hoy en dia no soy capaz de imaginarme otra
mas alocada y horrible— me senti tan trastornado que accedi al éxtasis. Mi
proposito aqui es ilustrar un vinculo fundamental: el existente entre el éxtasis
religioso y el erotismo —y en particular el sadismo—. De lo mas inconfesable a
lo mas elevado, este libro no surge de la experiencia limitada de la mayoria de

los hombres (...) Lo que sUbitamente veia y me angustiaba —pero que al
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mismo tiempo me liberaba— era la identidad de estos perfectos contrarios,

oponiendo al éxtasis divino un horror extremo.” 42

La imagen le fascind hasta el punto que en ella todos los limites se
difuminaban: la angustia sentida y la liberacion ansiada, el éxtasis mistico
fundido al éxtasis sadico-sexual. Esta vision del espanto refleja el
sorprendente placer que Bataille imaginaba y Sade sofiaba.

La violencia de esta imagen y la reflexion de Bataille arrojan cierta luz
sobre la asistencia a los espectaculos de torturas donde se desencadena el
horror mistico del sacrificio para satisfacer la pasion compulsivamente
devoradora del ojo.

Foucault también buscaba lo que él llamaba una experiencia-limite,
aunque con plena inmersion de su cuerpo en el “Arte de sensaciones
insoportables”. Grosz intentaba recreaba con sus imagenes de crimenes
sexuales esas experiencias-limite que le fascinaban y que fusionan los
perfectos contrarios: el sexo y el espanto. Y lo halla en la recreacion del
punto limite de encuentro donde la sexualidad deviene en crimen y el

cuerpo transmuta en cadaver.

“2 Esta imagen realizada en 1905 se reprodujo en el Traité de psychologie de Georges Dumas, Paris,
1923. Este suplicio data de la dinastia manchi( (1644-1911). Bataille, G., Las lagrimas de Eros,
Tusquets Editores, Barcelona, 1997, ps. 247 a 249.
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aci| JACK, AL SERVICIO DE LAS DAMAS.

“El deseo de herir, el deseo de matar estan estrechamente ligados a la
necesidad sexual, bajo cuyo poder ningin hombre actia razonablemente.
Nuestra repugnancia incluso es la prueba de la angustia subyacente de que
cada uno puede transformarse en asesino.”

Fritz Lang

“Para mi, todas esas extraflas pinturas de crimenes, persecuciones de
criminales, ejecuciones y desastres naturales (...) tenian el romanticismo de
un mundo intocable, repleto de grandes peligros y aventuras extremadamente
sangrientas.”

George Grosz

“Grosz solo mataria desde detras de una mascara o haria que otros lo
hiciesen por él.”
Matthias Eberle

Grosz, contradictorio y voraz lector desde su infancia, pasé de las
novelas de trastienda a las de las épicas aventuras de los exploradores del
Wild West de Karl May y Feminore Cooper (El Gltimo mohicano) y se sentia
fuertemente atraido en su adolescencia por la literatura fantastica y
demoniaca: E.T.A. Hoffmann, Gustav Meyrink (EI Golem), Hans Heinz
Ewers (Alraune), Barbey d"Aurévilly (el dandy escritor de Las demoniacas,
ilustrado por Felicien Rops), Flaubert, (La educacion sentimental),
Maupassant, Oscar Wilde, y Wedekind, entre otros autores.

Ya hemos mencionado que su representaciéon de lo femenino
(monstruo sexual o prostituta, ergo: futuro cadaver) bebe de esas fuentes
decadentistas, tamizada o exacerbada por sus propias obsesiones de un
mundo ficticio, extremadamente violento y sangriento, y a la vez por su
crudo “sentido de la realidad”, como él mismo decia.
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A propésito de sus influencias literarias Grosz comenta:

“Muchos poetas jovenes dedicaban un canto a la
prostituta apostada bajo el farol. También esa era una
caracteristica de la época. Se veneraban la obras de
Zola, Strindberg, Weininger, Wedekind, naturalistas,
ilustrados, masoquistas, anarquistas, adoradores de la
muerte y erotémanos. Faltaba poco para el estallido de
la guerra (...) Muchos de estos autores enriquecieron
mi obra, o por lo menos alimentaron mi personal
filosofia de la vida”.

Grosz se deslizaba entre el estilo del dandy
Fotografia de George Grosz

aristocrata y decadente y las acciones de los outsiders. Por disfrazado como Jack, el
. . . . . Destripador, amenazando a
un lado tenia afinidad intelectual con los escritores por él  Eva Peters, en su estudio de

mencionados, y especialmente por Hugo Bettauer Berlin. 1918.
y su novela, Opfer von der Fraumorde” (1922).*°
También era amigo de Bertold Brecht, que estren6
en 1928 su famosa Opera de Tres peniques, con
musica de Kurt Weil, en la que se escenifica la
vida y muerte de un asesino de mujeres. Por otro
lado, al igual que estos autores, se sentia
fuertemente atraido por los freaks del circo, los
sucesos de prensa de crimenes y los seriales de
prensa sobre asesinos. Pero sobre todos los
asesinos destacaba al antihéroe criminal urbano

por excelencia: Jack the Ripper, su favorito.
Escenificacion de cabaret de los

crimenes de Jack, el Destripador en
Berlin, afios 20. Fotégrafo anénimo.

“ La novela de Hugo Bettauer Opfer von der Fraumorder, 1922, estaba basada en los
crimenes de Landra. Otra de sus novelas fue llevada al cine por G.W.Pabst con el titulo Bajo la
mascara del placer. Hugo Bettauer también escribié en 1922 la novela premonitoria La ciudad
sin judios (Die Stadt ohne Juden). Fue asesinado en 1925 por un militante nazi.
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Recordemos que Grosz en Lustmord in der Ackerstrase (Asesinato
sexual en la calle Acker,1916) no sélo firmé con su alias el Dr. William King
Thomas sino que afadio el nombre de Jack the Killer. Su identificaciéon con
el paradigma del “lustmérder” es tan profunda que se fotografié disfrazado
como Jack en Autorretrato con Eva Peter en el estudio del artista (1918),**
acechando con un cuchillo a una modelo, Eva, con la que se casaria en
1920. Grosz, devoto de la muerte y erotomaniaco, recrea el imposible y
funesto romance del matarife y la prostituta como una interseccion de
discursos sobre la corrupcion humana, la sexualidad asesina y la
corporalidad grotesca, en el cual la victima aparece como el agente
provocador de su propio asesinato y el criminal como vengador de lo
“masculino”. Segun indica Maria Tatar los asesinos sexuales son los
vengadores de esa virilidad escarnecida; una especie de antihéroes
vengadores contra las perversas hembras.*

Ya hemos visto como el tema del asesino victoriano y sus émulos era
algo recurrente en la cultura alemana, desde Wedekind, Brecht y Lang
hasta los vodeviles publicos y/o privados; como apreciamos también en la
fotografia®® de autor anénimo, realizada en Berlin en 1920, de este otro
simulacro de asesino sexual. Vemos a los participantes de este duelo
divertidos e imbuidos cada uno en su rol de género. Es evidente que la
atraccion social hacia este criminal se basa en el alto contenido sexual de
sus crimenes. La identificacion masculina con el lustmorder es, hasta cierto
punto, comprensible, pero la femenina puede obedecer a la adopcion de
una mascara para participar en los deseos masculinos, como sefiala Joan
Riviere. No obstante, las relaciones SM se basan igualmente en el
simulacro, la apariencia y la escenificacién de las latencias de ambos sexos

mas peligrosas y crueles, como las representadas en las dos fotografias. La

* Fotografia de George Grosz con su modelo Eva disfrazado de Jack the Ripper, Autorretrato
con Eva Peters en el estudio del artista, 1918. Berlin.

* Tatar, Maria: Lustmord. Sexual Murder in Weimar Germany. Princenton University Press.
Princenton, New Jersey. 1995, p. 56.

“ Fotografo anénimo, Berlin 1920: escenificaciéon de los asesinatos de Jack. Contenido en
Gordon, Mel: Voluptuous Panic.The Erotic World of Weimar Berlin. Feral House. Los Angeles.
2006
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mascarada de Grosz, no exenta de ironia, revela un estado emocional
semejante al descrito por Oscar Panizza, escritor admirado por Grosz y al

que dedic6 un cuadro en 1917 en conmemoracién de su entierro:

“Y0 no soy un artista, soy un psicOpata. Ahora y entonces he usado la forma
artistica para expresarme a mi mismo. Cuando hago esto, no es porque
quiera jugar con formas y colores, o divertir o escandalizar al publico, es

simplemente para revelar mi alma, como el gemido de un animal pidiendo

ayuda.”*’

No dejamos de ver un sorprendente parecido fisico de Grosz con el
protagonista de algunos de sus dibujos y sobre todo con el de la acuarela
Sin titulo, 1919. Un hombre rudo con la cabeza rapada y mandibula
prominente lleva su mano tatuada y un pantalén manchado de sangre, y tan
cefiido que marca descaradamente su pene,
posiblemente erecto debido a la vision de
cuerpos desnudos de mujer. EI hombre lleva un
cuchillo ensangrentado en su mano y junto a su
rostro vemos una cabeza flotando semejante a
> 1918 él, como si fuera su mascara. A su alrededor,
en confusa mezcla, se dispersan los cuerpos de
dos mujeres, unas botellas y jeringuillas
hipodérmicas. Una especie de esqueleto
trajeado se vislumbra al fondo de este bodegon
humano, naturaleza muerta o a punto de ser
asesinada. Todos los placeres excitantes,
adictivos y peligrosos de la ciudad danzan

alrededor del adicto al crimen, despojado de su

mascara o enfrentado a ella. o
G. Grosz. Sin titulo, 1919.

" Oscar Panizza citado por Ivo Kranzfelder, Op. cit, p. 24.
“® George Grosz, Sin titulo, 1919. Acuarela, 39.8 x 29.2 cm. Kunsthalle in Emdem, Henri
Nannem Collection, Stiffung.
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El cuchillo situado tan cerca de
sus genitales es el sustituto vicario del
falo, el remedo a su impotencia o el
refuerzo de su virilidad. En cualquier
caso es elemento del crimen

insustituible. Como sefiala Robert K.

h Ressler en Dentro del monstruo. Un

G. Grosz. Der kleine Frauenmérder 1919. intento de comprender a los asesinos

en serie:*

“Los asesinatos de Jack el Destripador,
aungue no incluian el coito, eran también
sexuales, puesto que el arma homicida
era un cuchillo y la acometida con el

cuchillo en el cuerpo sustituia a la

acometida del pene. La mayoria de los
policias y psicélogos no han comprendido

G. Grosz. Sin titulo (detalle), 1919.

la trascendencia psicolégica del uso del
cuchillo o de otros objetos extrafios. En mi libro Sexual Homicide: Patterns
and Motives (Homicidio sexual: modelos y motivos), analicé con
detenimiento este asunto y a esta practica de recurrir a tales sustitutos del
pene la denominé “necrofilia regresiva”, término que ha sido aceptado en
los circulos profesionales de criminologia. En la mayoria de los asesinatos
en serie, entonces y ahora, el arma predilecta ha sido el cuchillo, seguido
por el método de estrangulacion y, en tercer lugar, la asfixia. Los asesinos
en serie no suelen utilizar pistolas, ya que éstas matan a distancia y ellos

buscan la satisfaccion personal de matar con sus propias manos.”

“® Ressler, Robert K.: Dentro del monstruo. Un intento de comprender a los asesinos en serie.
Alba Editorial, S. L., Barcelona, 2003. p. 79.
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La presencia del cuchillo es pues, el eje
visible y gravitatorio de otras obras. Como en Mann
mit Messer, der eine Frau verfolgt (Hombre con
cuchillo persiguiendo a una mujer) 1917, *° y en Die
Menschen sind Engel 1918.°* Son acuarelas
semejantes, con el mismo hombrecillo rabioso
armado persiguiendo a una mujer espantada,

mientras dos hombres apenas esbozados se

vuelven furiosos contra el acosador. Estas obras
) . . George Grosz.
son la ejemplificacion de que Dibujo S/T. 1916.

(homenajeando el titulo del film
de Fritz Lang) el asesino esta
entre nosotros: Jack (siempre al
servicio de las damas) es el
hombre an6nimo entre la
multitud, un respetable burgués
gue oculta al asesino sexual.
Este frenesi sexual-homicida es
lo que lleva a Maria Tatar a afirmar: G. Grosz, Mann mit Messe, der eine Frau verlf(gnllg7ti

“(...) la mujer se convierte
en el enemigo. Ellos reparan
el trauma matando a lo

femenino.”®?

G. Grosz, Die Menschen sind Engel, 1918.

* George Grosz, Mann mit Messe, der eine Frau verfolgt (Hombre con cuchillo persiguiendo a
una mujer) 1917.

*! George Grosz, Die Menschen sind Engel. 1918. Acuarela, plumilla y pincel.

®2 Tatar, Maria. Lustmord. Sexual Murder in Weimar Germany. Princenton University Press.
Princenton, New Jersey, U.S.A, 1995, p. 78.
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No so6lo matando, sino ensafiandose con el cuerpo hasta lo
inimaginable. George Grosz representa en diferentes obras la fascinacion
voyeuristica por el descuartizado cuerpo residual. En el 6leo titulado John,
der Frauenmorder o John, the Lady Killer®®, (John, el asesino de muijeres),
1918, Grosz rinde homenaje al nombre de Jack (diminutivo de John): un
hombre con traje y sombrero abandona una estancia donde permanece un
cuerpo de mujer, como una mufieca dislocada, fragmentado y mutilado, y
aun asi es un cuerpo erotizado por la mirada del artista. Un ramo de flores
nupcial, abandonado al lado del cadaver indica que ha habido un previo

cortejo y un evidente rechazo.

G. Grosz. John, the Lady Killer . John, der Frauenmérder. 1918.

%% George Grosz, John, der Frauenmérder, (John, el asesino de mujeres), 1918. Oleo sobre
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Contra la seduccidn e indiferencia femenina el castigo es la violacion,
y si la impotencia lo impide, entonces es la mutilacion. John, el asesino
enfermo de amor, se venga y actia como Moosbrugger, el asesino de
prostitutas de infima calidad, que “rechazaba la lascivia como motivo del
asesinato porque siempre habia sentido aversién a las mujeres”, retratado
por Robert Musil en EI Hombre sin Atributos (1930/42):

“[...] sirva esto de fundamento a mi brutalidad [...] habia esperado que fuera
mas cruel de cémo en general me imaginaba yo a las hembras [...] las
ladinas mujeres eran las que se aliaban contra él [...] él evitaba su encuentro
para no dejarse seducir; pero no siempre podia [...] y pronto se cruzara con
una serpiente venenosa, una zorra que se burlara del hombre y lo embaucara
con su comedia hasta agotarlo [...] detras de tales mujeres se esconde otro
hombre dispuesto a faltar y mofarse [...] apufial6 su cuerpo hasta separarlo
definitivamente de si mismo [...] Aquella mujer no podria ya mofarse de un
hombre [...] hablar de sensualidad no era el caso, sino de asco y desprecio;
luego tenia que haber sido un homicidio provocado por la sospechosa

conducta de aquella mujer, de aquella “caricatura de mujer”...” 4

La impotencia + el despecho + el desprecio + la misoginia + la
venganza sadica = forman la bomba de relojeria en la que se convierte El
pequefio asesino de mujeres que retrata Grosz en Der kleine Frauenmdorder
%5 1918. Apufiala su cuerpo, a la manera de Moosbrugger, hasta separarlo
definitivamente de si mismo, para erradicar a su obsesion. Y no soélo
matandolas sino degradando a la mujer —prostituta desnuda— hasta lo
maximo, sobre todo su cadaver es profanado: la mutilaciéon le hace perder
su identidad y condicion de ser humano, la convierte en un amasijo informe

de carne, en una vulva agrandada hasta el cuello, senos cortados, 6rganos

lienzo, 86.5 x 81 cm. Hamburger Kunsthalle, Hamburgo.

** Musil, Robert. EI Hombre sin Atributos, Anagrama, Barcelona, 1988, ps. 87-92.

* George Grosz, Der kleine Frauenmorder (El pequefio asesino de muijeres), 1918. Oleo sobre
lienzo, 66.8x66.8cm. Coleccion privada.
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de reproduccidn y visceras extraidas, miembros convertidos en carne de

matadero clandestino.

G. Grosz. Der kleine Frauenmér. (El pequefio asesino de mujeres) 1918.

La sangre derramada es el lubricante favorito y sustituye al semen.
Solo asi, la mujer puede satisfacer carnalmente el pervertido deseo sexual,
la lujuria de sangre de su cliente-asesino, que a veces incluso la devora o
vende su carne, como hacia Kirten, o Haarmann con sus nifios y

adolescentes. De nuevo, Robert K. Ressler nos indica:
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“Es importante destacar que el componente sexual de estos asesinatos no
esta relacionado con una sexualidad normal, sino que engloba un amplio
espectro de satisfacciones perversas de caracter sexual. La venganza, la
expresion de poder y la dominacién son elementos que estan presentes, entre
otros similares, en el acto de matar, asi como la necesidad de humillar a la
victima e incluso de degradarla a una categoria inferior a la de objeto. Cuando
los asesinos agreden o mutilan un cuerpo, estan expresando su deseo de
despojarles de todo vestigio de humanidad. En muchas ocasiones, al ser
detenidos, expresan su sorpresa de que la sociedad se preocupe tanto por

sus victimas, por las que ellos no sienten mas que desprecio.”56

Grosz recrea pues, las imagenes de sangre y crueldad irracionales y
semi clandestinas que tanto le fascinaron de nifio, vistas en los de
barracones de feria donde se representaban esas escenas que segun sus

palabras:

“(...) no se basaban en ninguna teoria, no expresaban ninguna idea elevada
ni anémica. Muy por el contrario, la sangre solia tener gran importancia en la
mayoria de ellos. (...) Pero no olvidemos que entonces habia un régimen que

velaba con severidad por la moral publica, y que era de mal gusto mostrar sin

tapujos todo lo que oliera a sangre y crueldad. (...)“57

Hemos visto a uno de los dos asesinos de Grosz caracterizado al
parecer como si fuera un judio, concretamente John, der Frauenmdorder, con
la tez amarillo verdosa. No creemos que Grosz tuviera un particular
comportamiento racista al hacer este personaje en concreto, ya que él
mismo se apropiaba del rol de Jack the Ripper. Pero recordemos que la
prensa victoriana recogia sus hazafias estremecedoras, atribuyendo su
identidad a judios, carniceros, cirujanos dementes, aristocratas o artistas...

seres un tanto al margen, los extranjeros, los extrafios o raros, en suma: los

* Ressler, Robert K.: Dentro del monstruo. Un intento de comprender a los asesinos en serie.
Alba Editorial, S. L., Barcelona, 2003. p. 80
* George Grosz: Op. cit, p. 58.
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“otros”. El desconocimiento de la verdadera personalidad de Jack lo
convierte en una figura mitica, en la cual se anulan los limites entre realidad
y ficcion... “Lo que fascina no es lo agradable sino lo insondable”.*® El
enigma de su identidad, de su otra cara, oscura e imprevisible, solo se
desvela a sus victimas.

Finalmente, estas imagenes de Grosz, puede que fueran un
catalizador de sus pulsiones de muerte, el enunciado de un crimen y no su
recreacion, y que, como diria Foucault, las recrea para disfrutarlas y a la vez

para desactivarlas.

“No digo las cosas porque las piense (...) Las digo, mas bien, con un
proposito de autodestruccién, para no tener que volver a pensarlas nunca,
para estar seguro de que a partir de ahora en més viviran por su cuenta fuera

de mi o de que morirdn una muerte en la cual no deberé reconocerme.” 9

Al mismo tiempo, su obra es apenas una insignificante muestra de la
barbarie humana, que cometida por los mismos nazis que le tacharon de
artista degenerado alcanzé las proporciones de holocausto. Paradojas de
los defensores de la perfeccién del cuerpo y del arte ario, que acabd
convirtiendo a los que se diferenciaran de su canon estético e ideolégico en

polvo y cenizas. Grosz en sus memorias realiz6 una mirada retrospectiva:

“Lo que vemos ahora, convertido en una espantosa realidad, no se manifesté
hasta que llegé la guerra, y después la posguerra. (...) todavia no se habia
iniciado la época de los campos de concentracion, de los fusilamientos en
masa, del odio racista y clasista. Pero yo sospechaba ya su existencia, sentia
que en aquellos cuadros se manifestaba parte del horror y del placer

destructivo.

*8 palacios, JesUs. Psychokillers. Anatomia del asesino en serie. 1998, Ediciones Temas de
Hoy, S.A. Madrid, p. 47. i
% Entrevista con Foucault en 1971, ibidem. P. 301
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(...)¢Existia algun poder superior que me advirtiera, aunque de modo
primario, de la inminencia de la crueldad, la sangre y los crimenes que

presenciamos después?”®

Su final es conocido. En 1932 los camisas pardas arrasaron su
estudio. Emigré a EEUU pocas semanas antes de la subida de Hitler al
poder en 1933. Sus libros ilustrados ardieron en la ceremonia de la
inquisicion nazi en la universidad de Humboldt. 285 de sus obras fueron
requisadas, le quitaron la nacionalidad alemana y confiscaron los bienes de
su mujer, Eva. Sus obras nunca volvieron a alcanzar la fuerza que tuvo en

su época en Weimar.

® George Grosz: Op. cit, ps. 26 y 27.
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< OTTO DIX. LA PINTURA COMO CRIMEN

“Dix estd maduro para la academia
mientras la fiscalia convierte su pintura en
un crimen.”

Karl Scheffler.

“Tiene 30 afios. Su rostro germanico de
corte anguloso esta devastado, gris. Tiene
la boca del hombre despiadado e impulsivo
(...), los ojos grises del hombre frio y
analitico (...) la frente amplia, abombada
sobre los ojos, del pensador desesperado

(...) Sus musculosas manos de obrero .‘
estan descuidadas, pues es proletario por Otto Dix, 1912.
nacimiento, por instinto, por rebelién. Odia Otto Dix, 1913.
a los burgueses, a los circulos de
intelectuales, amantes del arte vy
compradores de arte (...)

llse Fischer.

Otto Dix (Gera,1891/ Singen, 1969)
fue calificado de “pintor reaccionario de
oscuros temas” y desacreditado como
“inventor de obscenidades contrarias a la
moral”.! Sus obras representaban al “mundo
como un inmenso burdel poblado de
prostitutas y proxenetas”, mutilados y

desechos supervivientes de la guerra,

mendigos y asesinos escondidos bajo la ™

respetable mascara del burgués.

! Ulrike Lorenz: Otto Dix. Fundacién Juan March. Editorial de Arte y Ciencia S.A. Espafia. 2006.
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Como no podia ser menos, con el advenimiento del nazismo en 1933
fue tachado publicamente —u honrado, si bien se mira— de “artista
degenerado”. George Grosz y Otto Dix son un fiel exponente de lo que los
nazis catalogaron como “Arte Degenerado”, ya que incumplieron uno de sus

principales mandatos, recogido en su proclama namero 7:

“Contra la representacién del mundo como un inmenso burdel poblado de

prostitutas y proxenetas...”2

Al igual que Grosz, Heartfield y otros dadaistas participd en la

" de 1920 con el cuadro titulado

“Primera Exhibicion Internacional Dada
Kriegskrippel (mit Selbstbildnis) (Mutilados de guerra (con autorretrato).
También, y a su pesar, fue la estrella de la exposicion titulada Spiegel des
Verfalls (Espejo de la decadencia / Imagenes de la depravacion) en Dresde
en 1933. Esta fue la primera, o el preludio, de una serie de exposiciones
inquisitoriales organizadas por el Gobierno nazi que posteriormente
recorrieron toda Alemania bajo el titulo genérico de Entartete Kunst. La
inauguracion oficial fue en la Haus der Kunst en Munich en 1937, donde se
volvié a exhibir por Gltima vez su cuadro de Mutilados de guerra. Finalmente
fue destruido en 1942 en Berlin, ya que se le consideraba “un sabotaje
militar del pintor Otto Dix".*

Aunqgue no estuvo tan implicado politicamente como Grosz (de hecho
rechazaba adherirse a cualquier ideologia), sufri6 fuertes represalias,
denuncias y procesos por la “pornografia, obscenidad y decadencia” de sus
obras. También fue destituido de sus cargos académicos ya que fue
catedratico en la Academia de Bellas Artes en Dresde, ciudad arrasada por

los aliados al final de la 22 Guerra Mundial. 260 de sus obras, incluso las

% Texto del panfleto contra el Entartete Kunst, recogido en Arte y Arquitectura nazi, documental
emitido en “Documentos TV2", 1994.
® Inauguracién de la “Primera Exhibicion Internacional Dada” en la Burchard’s Gallery, Berlin,
30 de junio 1920. Colgado el cuadro de Otto Dix Die Kriegskrippel (mit Selbstbildnis)
SMutiIados de guerra (con autorretrato), 1920. Oleo sobre lienzo, 150 x 200 cm.

Hitler coment6 delante de las obras de Dix: “Es una lastima que no se pueda encerrar a estas
personas”.
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menos ofensivas, fueron confiscadas y destruidas por los nazis en el parque
de bomberos de Berlin.

Aunque optd por no huir de Alemania, finalmente tuvo que sufrir una
suerte de exilio interior y exterior, refugidndose en su casa del lago
Constanza. ° Redujo su actividad artistica a la tematica paisajista e
historicista, basada en la técnica pictérica de los maestros alemanes
antiguos (Durero, Friedrich, Grinewald), y en la tematica de alegorias
cristianas contemporaneas.

La experiencia sufrida en las trincheras de la 1® Guerra Mundial
marcé profundamente a Dix, al ver el destino de la “carne de cafoén” al
gue eran abocados los miembros de su generacién como él mismo. La
furia se convirtié en alegato artistico, la violencia en crudeza expresiva,
el arte en una mezcla ecléctica de estilos e ismos, los mas
contemporaneos pero con la base técnica y humanistica los maestros
antiguos, buscando una manera veraz y directa de transmitir sus
impresiones brutales sobre el mundo. Su obra se convirtié en un espejo
de la decadencia de sus contemporaneos, pero no fue un espejo
deformante sino de un realismo insoportable.

Dix se consideraba a si mismo un artista del espiritu dionisiaco y
nihilista; la lectura de Nietzsche fue fundamental en su formacion
intelectual, en su negacion del sistema de valores de la época, en el
desvelamiento de la hipocresia de las apariencias y en la invencion de
sus propios mitos. Por ello le enfurecié la apropiacion retorcida e
interesada de los nazis de la filosofia nitzscheana. También admiraba a
Frank Wedekind, al que incluso dedicé una acuarela; su drama El
Espiritu de la tierra. La caja de Pandora, donde narra el romance cruento
entre Jack y Lull, es clave para su recreacién artistica del Lustmdorder.

La innovacién narrativa del Ulises de James Joyce y su ruptura del

® Se autoexili6 cerca de Suiza, junto al lago Constanza, alejado de Berlin y Dresde. El (inico
estilo artistico aceptado era el impuesto por el partido nazi: exaltacion de la grandeza del
cuerpo ario y del pueblo aleman. Participé también como reservista en la Segunda Guerra
Mundial; fue hecho prisionero pero lo reconocieron los aliados y tuvo un tratamiento de
consideracion por su arte.
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lenguaje espacio temporal, lo marcé hasta el punto de intentar traducirlo
al lenguaje plastico en su opus magnum “Metrépolis”.

Dix realizé6 una demoledora radiografia de la gran ciudad, la
Metrépolis de ostentosos lujos y placeres que no consiguen tapar las
miseras condiciones de vida de sus habitantes: burgueses
especuladores, excombatientes en paro y/o mendigos mutilados,
bohemios, marineros y militares, proletarios desesperados y algin que
otro asesino sexual son los hombres que entrecruzan sus miradas y
deseos con prostitutas de los burdeles mas elegantes y los arrabales
mas marginados.

Dix y Grosz utilizaron sus pinceles y grafitos como bisturis para
diseccionar no sélo los cuerpos fisicos en toda su miseria, fealdad y
decrepitud, sino también al corrupto cuerpo social. Meticulosos
estudiantes y practicantes de anatomia gore los dos artistas mostraron
una especial compulsion por el interior del cuerpo humano, por la viscera
y la psique.

Ambos artistas retrataron las traumaticas imagenes del campo de
batalla y del matadero doméstico clandestino, mas que como una
metéafora del nazismo como una manifestacién de lo siniestro freudiano,
lo reprimido y oculto que siempre acaba por revelarse de una forma
monstruosa. El lado oscuro de la personalidad no pertenece a una época
0 sociedad concreta, aunque se reprima 0 anestesie siempre esta
latente, pero en determinadas circunstancias, sociales y personales,
emerge con especial virulencia. Ya sea en forma de asesino en serie
solitario y urbano, o en forma de asesinos en masa institucionalizados y

legalizados en el campo de batalla.
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Rl EL HOMBRE SIN ATRIBUTOS

“La guerra tiene algo embrutecedor: hambre, piojos, fango, esos ruidos
enloquecedores (...) Mirando cuadros mas antiguos, he tenido la sensacion
de que falta por exponer una parte de la realidad: lo repulsivo. La guerra fue
una cosa repulsiva, y pese a todo, imponente. No podia perdérmela. Hay que
haber visto a los hombres en ese estado voraginoso para saber algo sobre
ellos”

Otto Dix

“Yo pinto naturalezas muertas. La furia no se puede pintar”
Otto Dix.

Dix se alisté voluntario a la guerra, ya
que queria “experimentar todas las
oscuridades de la vida”, vivirlo todo en
primera persona...“ser crucificado uno
mismo”®; y se convirti6 en un cronista del
horror. Los grabados de Kriegsmappe (La
Guerra, 1923 / 24) se denominaron también
Actas del infierno,’por la violencia de sus
imagenes, por la representacion de la
crueldad del hombre visto como un lobo
para el hombre, y la veracidad obscena de
los cadaveres descompuestos.

Su archivo visual y su paleta

cromatica fueron extraidos de sus

experiencias vividas en el fango de las Otto Dix. Grabado de Kriegsmappe,
1923/ 24.
trincheras en Flandes y Bielorrusia, y de la

® Declaraciones de Otto Dix recogidas por Eva Karcher: Dix, Taschen, KéIn, 1992, p. 35.
” Ulrike Lorenz: Otto Dix. Fundacién Juan March. Editorial de Arte y Ciencia S.A. Espafia. 2006,
P.: 160.
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vision de cuerpos y mentes mutilados en mil maneras. Sélo Goya fue capaz
anteriormente de mostrar la crudeza e inhumanidad de la guerra y la
violencia destructora del hombre. Dix afiadié no sélo lo que él vio, también
se inspird en las fotografias sobre la guerra de Hugo Erfuth y Ernst
Friederich. Incluso realizaba bocetos de los cadaveres del departamento de
patologia del hospital de Friedrischstadt.® Su peculiar estilo combinaba la
veracidad y exaltacion estética del pathos de los grabados de Goya, con la
carnalidad semi-putrefacta de los cristos de Grinewald y Holbein, la técnica
pictorica de Brueghel y Cranach y las lecciones de anatomia de Rembrandt
sobre la mesa de diseccion de un hospital de campafia.

Su Kriegsmappe es un cuaderno del campo de batalla surcado por
cicatrices tan profundas como las trincheras por donde ha rodado. Es una
obra proscrita por revelar la otra cara del
“héroe” aleman. Y donde mejor vemos esa
cara (oculta) es en Soldat und Nonne
(Soldado y monja, 1924)°, donde un brutal
soldado, de espaldas a nuestros 0jos, esta
presto a consumar su violacion de una
monja, que prefigura en su rostro —una
calavera— su aciago final.

Después de haber visto toda clase
de atrocidades en la guerra y el despertar
de los mas bajos instintos del hombre
contra el hombre, éste se revuelve contra

la mujer, ya que es su “enemigo por

naturaleza”, con el que siempre combate,

por odio o por placer, en los paises

O. Dix. Soldat und Nonne, 1924. enemigos o en las trincheras urbanas o

® Eva Karcher: Dix, Taschen, Kéln, 1992, p. 42.
® Soldat und Nonne (Soldado y monja) 1924. Grabado al aguafuerte sobre papel. 19.5 x 14 cm.
Galerie der Stadt, Stuttgart.
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domésticas. Es bien sabido que las primeras victimas de cualquier conflicto
militar son civiles, y que la violacion es sistematicamente usada como arma
contra el enemigo y sobre todo contra la mujer. Son frecuentes las
violaciones de hombres de una etnia o de una religiéon contra las mujeres de
su contrario, o incluso por parte de los cascos azules de la ONU en sus
misiones en Africa, o por los soldados norteamericanos contra los iraquies,
hombres o mujeres. La violacién es un arma que mata lentamente, como la
lluvia radioactiva sus efectos duran después de haber sido realizados.

La mirada implacable de Otto Dix muestra a la guerra en su doble
operacion: no sélo como destructora o mutiladora fisica de hombres, sino
también como metaférica castracion de la virilidad del hombre. Pero lo méas
revulsivo es mostrar la otra cara de la guerra: una cara sin heroismo ni
gloria, una cara que su sociedad no soportaba ver. La experiencia en las
trincheras convirtid6 a cantidad de militares jovenes, maduros y viejos en
desechos humanos, arruinados fisica y psicoldgicamente, mutilados, sin
trabajo y desesperados.

Los podemos ver en la fotografia’® que muestra una Manifestacion
de mutilados supervivientes de
la Primera Guerra Mundial,
yendo hacia el Ministerio de la
Guerra en Berlin en 1918 para
reclamar unos subsidios
inexistentes y denunciar a los
responsables de su abandono
social.  Son  hombres sin

atributos, carne de cafion

convertida en carne para la

miseria,  rechazados por la Manifestacion de Mutilados supervivientes de la
misma sociedad que los ha Primera Guerra Mundial, en Berlin, Diciembre 1918.

0 Manifestacion para reclamar subsidios de mutilados supervivientes de la Primera Guerra
Mundial, yendo hacia el Ministerio de la Guerra, Berlin, Diciembre 1918.
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sacrificado. Sus cuerpos, aun tullidos y castrados, conservan sus

uniformes o trajes civiles que les confiere cierta dignidad de “héroes y

martires”. Sin embargo, la sociedad no suele verles asi.

Esa otra cara mas amarga la
representa Dix en Prager Strasse,
1920". En una de las calles mas
elegantes de Dresde, Dix nos muestra
a esos ex soldados con cuerpos
grotescamente mutilados, como
marionetas  descoyuntadas, mitad
hombre, mitad artilugio mecénico; son
hombres chatarra, residuales,
mendigando frente el escaparate de
una tienda de ortopedia, con
miembros mas bellos y limpios que los
gue han perdido.

Sus cuerpos son un molesto
recuerdo de una guerra perdida, y un
insulto por el contraste entre sus
cuerpos-mufiones comparados con los
considerados como “normales”,
completos. Su deformidad es como una
impureza contagiosa.

Solo Luis Bufiuel fue capaz de
hacer un retrato tan descarnado y cruel
sobre los seres marginados 'y
mutilados, afios después en México
D.F. en su film Los Olvidados, 1950.

™ Prager Strasse, 1920.0leo sobre lienzo y collage, 101 x 81 cm. Galerie der Stadt Stuttgart,

Stuttgart.
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Los transeuntes pasan sin querer ver a los hombres invisibles, tullidos
0 ciegos, los mas marginados de los mismos proletarios, como en Der
Streichholzander |, (El vendedor de cerillas I), 1920". Estas obras de Dix
pretenden desmitificar el heroismo de la guerra y resaltar sus
consecuencias en la vida civil, con la representacion de los cuerpos
imperfectos, lejos de la armonia del canon viriloide clasico nazi que se
exaltaria después. La sociedad alemana, nacionalista y militar, al mismo
tiempo condena a sus soldados y mutilados (fisica, moral y socialmente) a la
miseria y el paro.

Estos excombatientes (casi toda la poblacién masculina en edad
militar, incluyendo adolescentes), segun Maria Tatar, son seres con crisis de
identidad, con la armadura de su virilidad amputada, quebrados y resentidos
hacia las mujeres, a las que consideran como traidores que han
permanecido en la retaguardia a salvo, y a las que perciben como una
amenaza contra su poder econdmico, social y sexual. A consecuencia de la
guerra y la incorporacion de las mujeres al mercado laboral,
tradicionalmente ocupado por los hombres, la crisis de identidad patriarcal
adquiere caracteristicas cada vez mas agresivas, e intentan volver a
confinar a las mujeres en los Unicos lugares que los hombres entienden que
les es propio: el hogar y el burdel.

Sin embargo, el estatus social de la mujer
obrera era poco menos que nada, y el de la prostituta
aun menos. Lo podemos ver en el crudo dibujo de la
Postal de Weimar titulada El precio de la carne ha
caido, de 1924™. En plena época de devaluacion de

la moneda, la cotizacion de la mujer en el mercado de

la carne ha descendido segun la frescura de su

Nifios jugando con marcos
devaluados, 1923.

12 Otto Dix, Der Streichholzander I, (El vendedor de cerillas 1), 1920.0leo sobre lienzo y collage,
141.5 x 166 cm. Staatsgalerie Stuttgart, Stuttgart.

* postal de Weimar, El precio de la carne ha caido, 1924. Contenido en Gordon, Mel:
Voluptuous Panic.The Erotic World of Weimar Berlin. Feral House. Los Angeles. 2006.
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cuerpo, desde la lolita impuber (precio incalculable) hasta la mas madura,
4000 marcos, es decir: nada, valor nulo, teniendo en cuenta que los nifios

jugaban con paquetes de millones de marcos inservibles.

L ho g
A ,
'@"" " ¥ \oe®
El precio de la carne ha caido, de 1924. Postal de dibujante anénimo en Weimar

Practicamente todas las representaciones de la mujer de Dix son
imagenes ciertamente miséginas donde la feminidad de la mujer esta
reducida a una venalidad grotescamente exhibida. La relacién entre las
prostitutas y los hombres, mutilados o no, son crueles caricaturas de la
virilidad y la feminidad. Dix parece comparar los estragos de la guerra con
los de la sifilis, como consecuencia corrompida de la prostitucion, y
equiparar la destruccion letal de la guerra con la ocasionada por la mujer en
la guerrilla urbana. Por lo tanto los hombres que Dix representa son, por un
lado, soldados mutilados o perturbados por la guerra, y por el otro, asesinos
sexuales, ambos combatientes del “mal”.

En casi todas sus obras Dix presenta sin tapujos moralistas la
abyeccién y a la vez la atraccion por las formas extremas de la fealdad y la
sexualidad sin tables. Su fascinacion hacia ambas es debida precisamente
por el rechazo social hacia ellas, hacia las que él considera excitantes,
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extravagantes y nuevas formas de la belleza y la sexualidad. En el Triptico
de su opus magnun: Grofsstadt (Metrépolis/La gran ciudad), 1927/28, *
vemos ejemplificados el choque frontal de los contendientes masculinos y
femeninos, sobre todo en los dos paneles laterales. Al parecer la lectura del
Ulises de James Joyce, traducido al aleman en 1927, impacté
profundamente a Dix. Sobre todo por la ruptura con la estructura narrativa
convencional, y quiso trasladar a este lienzo las condiciones de espacio-
tiempo relativas, y simultanear las escenas y planos de realidades,
perspectivas y acciones diferentes, algo que ya habia explorado en Altar de
los caballeros en 1920.

Dix convirti6 el triptico, soporte
tradicionalmente asociado a lo religioso y
sagrado, en el soporte de una epifania
profana, escenificando las vidas corruptas y
disolutas sin posibilidad de redencién de la
Metropolis-Babilonia, y estableciendo una
nueva iconografia de meretrices y mutilados,
bailarinas 'y  mdsicos, burgueses vy
especuladores. El boceto preparatorio es
vibrante, fresco, inmediato; el paso al 6leo le
hace perder esa frescura, pero no su
intencionalidad critica con la sociedad de su
época, de la Metrépolis moderna mostrada a
la manera de las vanitas: cuerpos y carnes
futiles y perecederas.

En el Panel lateral izquierdo del Triptico

vemos a un mutilado que conserva su raido

Otto Dix, Grofsstadt, panel lateral
izquierdo, 1927/ 28.

traje de soldado, sosteniéndose a duras penas

* Otto Dix, Grofsstadt (Metrépolis/La gran ciudad), Triptico, 1927/28. Técnica mixta sobre
madera, 181 x 402 cm. Paneles laterales: 181 x 101cm cada uno. Panel central: 181 x 200 cm.
Galerie der Stadt Stuttgart, Stuttgart.
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sobre las muletas y los mufiones con protesis de madera. Su condicion de
marioneta se acentla por el desden con el que la ajada ramera le mira
mientras ensefa sus piernas. Esta escena es la méas soérdida del triptico, con
su callejuela de arrabal y borrachos embrutecidos arrastrandose por el
suelo. El contraste es mas que evidente con el Panel lateral derecho de
Metrépolis.

En primer término vemos a unas prostitutas de lujo, bellos objetos
vivientes desfilando como las chicas de la revista “Ziegfeld Follies” o las
“Tillers- Girls” de EEUU. Se exhiben en una ostentosa auto publicidad de su
mercancia, de su cuerpo; ellas son el simbolo de la explotacién social y de
la decadencia moral. La primera de ellas lleva un traje de raso que la
convierte en una gigantesca vulva rosada, rodeada de boas de pieles
venéreas. Es el atributo no solo de su profesion sino de su género, el de las
mujeres representativas de esa Nueva Babilonia, la Metropolis del Pecado y
el Exceso. Ella encarna la fusidon entre mujer y serpiente, es el simbolo del
paraiso terrenal del vicio y la corrupcion, el laberinto de los placeres de
quien pueda pagarlos y el infierno de las miserias terrenales de los
expulsados de ese paraiso. Nos recuerda a Madame Edwarda, una
prostituta de Paris, o una ménade moderna de la que emana una
sexualidad que sélo conduce a la violencia mas exasperada; Bataille traza

su retrato en la novela homénima:

“Es en ella —en su cuerpo, en sus “besos enfermos”, en sus “ojos bajos”,
en sus espasmos de gozo y en sus “contorsiones”, en el centro mismo, en
suma, de su carne, esa “herida palpitante” de la vulva que desde el inicio
se le muestra abierta al narrador— y no alrededor de ella, no en su
peinado o en los drapeados de un vestido improbable, donde hallamos el

Pathosformel y el elemento dionisiaco (...)"

% La citas entrecomilladas son de Bataille, incluidas por Georges Didi-Huberman en Venus rajada.
Editorial Losada. Madrid, 2005, p. 110.
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El desfile de bellezas venéreas pasa
ante un hombre amputado y con un parche
gue cubre su nariz. Sentado justo a la altura
de su abertura nada secreta, el mendigo
excombatiente amaga un saludo militar ante
esa mujer reducida a vulva andante,
gigante, monstruosa; es un hombre que
exhibe esa doble castracion producto de la
guerra: sus mufiones donde deberian de
estar sus piernas, y esa castracion laboral,
social y psiquica, y la impotencia econdmica
y fisica.

Ese hombre es como un purulento
foranculo ornamental, excretado por la
arquitectura con la comparte el mismo color.
Sus ojos traslucen odio, codicia,
resentimiento, lujuria e impotencia. Son dos
mundos en choque, confrontados por un
segundo en un breve estallido de belleza y

en una eterna condena a la miseria. Ellas

Otto Dix: La pintura como crimen

Otto Dix, Grofstadt (Metrépolis/La gran
ciudad), Triptico, 1927/28.
Panel lateral derecho.

ofrecen sus cuerpos y sexos como frutos prestos a ser consumidos, pero se

exhiben ante quien no puede comprarlas ni satisfacerlas. Los cuerpos de los

hombres ya han sido desmembrados, como las piezas de caza que cuelgan de

la mesa de la vanitas: naturalezas muertas a punto de descomponerse, vanidad

de vanidades, todo es vanidad. Metrépolis es la gran urbe-ubre femenina, y el

escenario donde conviven sin tocarse ni mezclarse las meretrices de Babilonia

y los hombres exiliados del paraiso de los placeres carnales. La obra es como

una oda envenenada al triunfo de la sexualidad femenina frente al cuerpo

masculino mutilado y la virilidad amputada. Ante la transformacion de los

valores patriarcales existentes, sobre todo el de la primacia sexual del macho, a

éste le queda como Unico recurso a su impotencia la violencia.
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“Al mismo tiempo todo lo excéntrico suscita en él ecos apasionados (...)
puede vagar (...) con un aspecto desalifiado, o poseido por una vanidad
pueril, preocupado por su traje, por su peinado. Un esclavo de la apariencia
reacciona por instinto al otro sexo. No existe casi ninguna mujer que él no
desee; no por una desmesurada masculinidad, sino por la obsesiéon de
conocerlas de raiz”.

llse Fischer

“El cuerpo es (...) el punto de partida de la discusion (...) Lo femenino y lo
sexual se conciben como misterios de una barbarie y plenitud atrayentes y al
mismo tiempo amenazantes.”

Eva Karcher

Dix fue un outsider dentro del
mismo ambiente  artistico, un
solitario, dandy dadaista, elegante y
experto bailarin. Como Grosz,
cuidaba su estilo e indumentaria, y
consideraba que el dandysmo era
una actitud ante la vida; cultivaba
una pose ciertamente decadente,
era atildado, seductor y visitante de
cabarets y locales de ambiente del
“Swinging Berlin”; Jim, Jimmy y Toy
eran sus alias. Le interesaba
también la imagen excéntrica
cultivada por las mujeres. Ellas
siguen siendo representadas

estética y éticamente con el

Otto Dix, Boceto para Grofstad, t1927/28.
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arquetipo iconografico de idolos de perversidad
de Munch y Kubin, pero ambientada en la época
de entreguerras y con la afiadidura del corte de
pelo a lo garconne, lo que acentia su
ambigiiedad y su presunta liberacién. Como la
ambigua figura central del Triptico de
Metrépolis'®, un travesti, al parecer; es como una
Isis con velos, una enigmética figura, esbelta y
radiante de cabello cortisimo y cuerpo semi
desnudo que no hace sino acrecentar el misterio.

A su alrededor danzan u observan los meros

comparsas. Otto Dix, Bildnis der Journalistin
Lo podemos observar especialmente en SyMa von Harden, 1926.
Bildnis der Journalistin Sylvia von Harden (Retrato de
la periodista Sylvia von Harden), 1926."" Cuando Dix
la descubrio sentada en el Romanisches Café en
1926, exclamo: “jEs preciso que yo haga su retrato!
jAbsolutamente!”. Y asi, inmortalizé su traje moderno,
su caracter de mujer emancipada, su monéculo, su
corte de pelo a lo garconne, sus cigarrillos y su copa,
y sobre todo su rostro orgulloso de su diferencia.
Sylvia von Harden es el paradigma de la mujer
androgina o ginadroide estudiada por Magnus
Hirschfeld. Tiene un equivalente o doble especular en

la fotografia ~de  August Sander, titulada

Rundfunksekretérin (Secretaria de la radio), 1931."° August Sander,
Rundfunksekretéarin,1931.

16 Otto Dix, Boceto para Grofstadt (Metropolis/La gran ciudad) 1927/28. Tiza, lapiz, sanguina,
carboncillo y color opaco sobre papel montado sobre lienzo, 181 x 200 cm. Kunstmuseum
Stuttgart

" Otto Dix, Bildnis der Journalistin Sylvia von Harden (Retrato de la periodista Sylvia von
Harden), 1926. Técnica mixta sobre madera, 120 x 88 cm. Musée National d"Art Moderne
Georges Pompidou, Paris.

18 August Sander, Rundfunksekretarin (Secretaria de la radio), 1931. Fotografia. Agust Sander
Archiv / SV Stiftung Kultur, KéIn.
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En los retratos de la famosa Anita Berber, Bildnis der Tanzerin Anita
Berber, 1925,'° y Dirne (Halbakt) 1925%°, Otto Dix condensa la expresividad
de la mujer fatal de vida disipada y excesiva en todos los sentidos: prostituta
ocasional, bailarina por devocion, cocaindbmana (el vicio de moda) y
dipsbmana. Sylvia von Harden y Anita Berber son criaturas de un mundo
naciente y al mismo tiempo crepuscular, son la imagen de la nueva mujer:
andrégina, independiente y solitaria pero siempre fiel al canon de idolo de

perversidad finisecular

AT ..\

O. Dix, Dirne (Halbakt). 1925.  Cartel Cocain. 1925.

O. Dix, Liegende auf Leopardenfell , 1927.
O. Dix, Bildnis der Tanzerin Anita Berber, 1925.

' Otto Dix, Bildnis der Tanzerin Anita Berber, 1925. Tempera sobre tabla contrachapada, 120 x
65 cm. Galerie der Stadt Stuttgart, Stuttgart.

% Otto Dix, Dirne (Halbakt). Prostituta (Semidesnuda). Acuarela y lapiz sobre cartén, 51 x 34. 2
cm. Kunstsammlung Gera.
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Donde mas se evidencia la reminiscencia decadentista es en
Liegende auf Leopardenfell, (Yaciente sobre piel de leopardo), 1927.%* Es
una auténtica femme fatale: permanece yaciente pero en tensa espera,
como una tigresa presta a lanzarse sobre cualquier desprevenido
espectador, como el extrafio felino que se recuesta tras la curva de su
cadera. En ella esta vigente la latencia sadomasoquista de la Venus de las
pieles; su mirada y sus garras preludian placeres mas que dolorosos al
hombre que se atreva a acercarse. Como en el dibujo de Dompteuse, 1922,
?2 donde una robusta fémina ataviada con un cefiidisimo pantalén porta un
latigo y un arma, evidentemente no para domar a un indolente leén.

Dix realizé en 1922 varias aproximaciones sobre el sadismo femenino
destinadas a gabinetes de coleccionistas privados. Las obras que se
conservaron fueron tres acuarelas: Dos de ellas con el término “Traum”
(Suefio) en el titulo, para resaltar su
condicibn de ensofiacibn y deseo
fantasmatico, y posiblemente para evitar
otro encontronazo con la ley por
“pornografia”. La fascinacién hacia estos
temas se consideraba mas que peligrosa,
y habia que rechazarla lo cual acentuaba
la anormalidad, la marginacion, el polo
opuesto a una sexualidad “normalizada”.

Estas obras sadicas fueron
realizadas durante el periodo de gran
inflacién y devaluacién del marco, y con la
urgente necesidad de Dix de aumentar

sus ingresos. Se pintaron con la técnica |

rapida de la acuarela y competian en el

% Otto Dix, Liegende auf Leopardenfell, (Yaciente sobre piel de leopardo), 1927. Técnica mixta
sobre madera, 66 x 98 cm. Herbert F. Johnson Museum of Art, Cornell University.
2 Otto Dix, Dompteuse, 1922. Plumilla y tinta sobre papel, 39.9 x 29.7. Otto Dix Stiftung.
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mercado de los coleccionistas privados con otras obras de autores
anénimos, como la este desconocido artista coetaneo de Dix y titulada A.Z.
In the Torture Chamber (En la camara de tortura).”

Pero, ¢sélo fueron necesidades econémicas lo que motivd estas
obras? Ya fueran realizadas por Dix para mostrar Unicamente la decadencia
moral y/o los mas bajos instintos y perversiones, o por un artista sadico para
su propio placer, o para satisfacer el placer voyeuristico de un sadico
comprador, estas auténticas figuras del exceso no sélo son hijas espurias
del Marques de Sade, sino también del decadentismo finisecular y de la
convulsa época de Weimar.

En Traum der Sadistin Il
(El suefio de la sadica Il),
1922, vemos a una mujer
enmascarada y con un
evidente bigote postizo,
ataviada con corsé, botas y
latigo, domina con pose
erguida a la mujeres atadas,
crucificadas, arrastradas vy
golpeadas que hay a su
alrededor, junto con los
instrumentos de tortura
utilizados para extraer el
méximo de dolor y obtener
placeres extremos. No
sabemos bien si es la pesadilla

de un masoquista, el suefio de

una sadica lesbiana o el suefio

Otto Dix, Traum der Sadistin I, 1922.

2 AZ. In the Torture Chamber (En la camara de tortura). Contenido en Gordon, Mel:
Voluptuous Panic. The Erotic World of Weimar Berlin. Feral House. Los Angeles. 2006.

2 Otto Dix, Traum der Sadistin Il (El suefio de la sadica II), 1922. Acuarela, tinta china y pluma,
49.5 x 39.9 cm. Galleria Giulia, Roma.
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de un heterosexual sadico enmascarado, ya que se representa a una mujer
con algunos atributos o mas bien clichés asociados a la masculinidad y/o
virilidad.

La fantasia de la mujer sadica ejerciendo su sadismo sobre otras
mujeres se repite con mas crudeza en Traum der Sadistin | (El suefio de la
sadica 1),° 1922. Una mujer, de apariencia impoluta y vestida con ropa
interior se pasea por un Torture Garden sembrado de cuerpos
descuajaringados que muestran sus sexos abiertos como flores sangrantes.

En la obra titulada Sadisten (Sadicas)®®, 1922, no sabemos a quién o
a quiénes han masacrado las dos sadicas que miran hacia una mesa
coronada por una irreverente cruz, simbolo de un sacrificio cruento ejercido
sobre, bajo y alrededor de ella. Es una mesa surcada con correajes, pesos y
manchas de sangre; evidentes signos de algo demasiado terrible u obsceno
para ser representado.

Una de las sadicas, evidentemente la mas dominatrix, lleva una fusta
en su mano, un corsé con los senos al aire y unos botines negros con
medias rojas, su sexo se entrevé entre sus muslos. Detras de ella esta la
otra sadica, desnuda y envuelta en un abrigo de pieles. Las dos llevan dos
incongruentes y ridiculos sombreros, un contrapunto a la piel de oso blanco,
sorprendentemente impoluta, que cubre el suelo, cerca de la mesa de
sacrificios.

No sabemos quien ha sido masacrado en esa intensa sesion de sexo
mas que duro, extremo: un hombre, una mujer, o varios de ellos. Lo
importante son las dominatrix capaces de torturar cualquier cuerpo hasta
conseguir destilar sangre y placer. Y al mismo tiempo son capaces de hacer
sofiar, estremecer, desvelar y visualizar los suplicios mas ocultos a los

espectadores de estas obras.

% Otto Dix, Traum der Sadistin | (El suefio de la sadica 1), 1922. Acuarela, tinta china y pluma,
48.1 x 39.8 cm. Galerie Gunzenhauser, Munich.

% Otto Dix, Sadisten Gewdmet (Sadicas), 1922. Acuarela, tinta china y pluma 49.8 x 37.4 cm.
Coleccion privada.
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Esas obras representan imagenes mas alla del limite de lo permitido

por la ley, por la integridad fisica y por el deseo. Son la escenificacion del

fuerte tabl del sadismo

Otto Dix, Sadisten Gewdmet, 1922.

Otto Dix, Traum der Sadistin I, 1922.

representado sin la coartada de suplicio

institucionalizado o consagrado, sino
como puro placer hedonista, egoista,
exclusivo, privado, cruel y criminal.

Una de las cuestiones que se nos
plantean ante estas obras es la paradoja
de que al ser realizadas por Otto Dix, un
artista consagrado, son exhibidas como
obras de arte y, sin embargo la obra de un
autor andnimo titulada A.Z. In the Torture
Chamber (En la camara de tortura) sigue
siendo considerada una mera ilustracién
destinada a los circulos marginados de
revistas restringidas para uso privado y
oculto, pertenecientes a esas ‘“sub-
culturas” hechas con los residuos del
mundo cultural superior.

Sin  embargo, es un dibujo
destacado, realizado por un artista mas
que notable, escenificando frontalmente
una especie de teatro sadomasoquista de
la crueldad, con sus luces de candilejas
estratégicamente situadas.

Una dominatrix, desnuda excepto
sus medias rojas y zapatos de tacon, pisa
la cerviz y los gluteos ensangrentados de
un hombre desnudo y dolorosamente
arqueado por las ataduras al potro de
tortura. Son dos cuerpos desnudos pero

232



Otto Dix: La pintura como crimen

jerarquicamente inversos: El cuerpo femenino es el dominante e impone la
disciplina en su gesto, su pose y sus atributos (vestimenta fetichista y
latigo), el masculino, por el contrario, es el dominado y sumiso. Toda
desnudez es amenazante y a la vez es amenazada. Todo desnudo es
culpable, y la desnudez de ambos es doblemente criminal por mostrar el
sadismo, el masoquismo, el desenfreno, la impudicia y el disfrute de
sexualidad en el ejercicio de la crueldad. Ya que, como dijo Antonin Artaud:

“No hay sadismo ni sangre en esta crueldad, al menos no de manera
exclusiva (...) Cabe muy bien imaginar una crueldad pura, sin
desgarramiento carnal. Y filos6ficamente hablando, ¢qué es por otra parte la
crueldad? Desde el punto de vista del espiritu, crueldad significa rigor,

aplicacion y decision implacable, determinacion irreversible, absoluta”.?’

Autor anonimo. A.Z. In the Torture Chamber, afios 20.

" Antonin Artaud, El Teatro y su doble, Pocket Edhasa, Barcelona, 1990, p. 115.
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<<l LA MUERTE Y LA DONCELLA O VENUS EVISCERADA

“iQué bella es! jMe gustaria tenerla sobre mi
mesa de diseccion!”
Turgueniev.

“No es que el horror se confunda nunca con
lo atrayente, pero si no puede inhibirlo,
destruirlo, entonces el horror refuerza lo
atrayente.”?®

George Bataille.

“No existe imagen del cuerpo sin imaginacion

de su apertura™®®

Georges Didi-Huberman.

Grabado de anatomia,
autor anénimo s. XVI.

A proposito de Dix, vamos a trazar una linea invisible y discontinua
sobre el rastro que dejan en la historia del arte, de la literatura y de la
infamia las representaciones de figuras femeninas del exceso. Son
imagenes que alnan el Eros y el Thanatos, la belleza del cuerpo y el horror
de la viscera, trazadas por el pincel transformado en cuchillo de orfebre de
Botticelli, el escalpelo del anatomista Susini y el bisturi de Dix, o los
cuchillos imaginarios de Sade, Apollinaire y Bataille; apenas palidos
simulacros del autentico cuchillo de Jack y los de su estirpe maldita.

% Georges Bataille, extraido de Madame Edwarda. Incluido por Georges Didi-Huberman en
Venus rajada. Editorial Losada. Madrid, 2005, p. 165.

# Didi-Huberman citando a Lacan, “L’agressivité en psychanalyse” (1948), Ecrits, Le Seuil,
Paris, 1966, pp. 153-154. Incluido en Venus rajada. Editorial Losada. Madrid, 2005, p. 165.
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Segun Georges Didi-Huberman, en su estudio titulado Venus rajada,
existe una especie de compulsién artistica a la hora de representar el
cuerpo femenino rajado bajo el imperativo de un desenfreno absoluto del
deseo.*® Estas apuestas al limite entroncan con la tematica tradicional del
arte centroeuropeo de la pintura de desnudos femeninos confrontados a la
presencia de la muerte: la clasica alegoria de la fugacidad de la belleza y la
juventud ante la irremediable decadencia del cuerpo y la finitud irreversible

de la muerte, un entrelazamiento del que Didi-Huberman nos habla:

“Pero hay una muerte y una desnudez entrelazadas en mitad de una fiesta:

esta el soberano “tacto de Thanatos” uniéndose stbitamente al de Eros.”**

Para Bataille existe una contradiccion fundamental en el hombre, y es
“el deseo de permanencia’ (o continuidad), un esfuerzo por mantener las
formas del ser, (lo que Didi-Huberman llama “Venus de marmol) y al mismo
tiempo “una plétora del ser desgarrandose y perdiéndose” (o
discontinuidad), capaz de transgredir su propia integridad corporal, o lo que
Didi-Huberman llama “Venus de carne o abierta”.*

Y nosotros vemos reflejada esa contradiccion fundamental en las
vidas de Grosz y de Dix —dandysmo, Doppelgangers— y en sus obras;
especialmente en sus figuras del exceso, las que hemos dado en llamar
“Venus evisceradas” y, por supuesto, en su contrafigura del exceso:
“Lustmdrder”, o la confrontacién entre la Pulsién de vida y la pulsion de
muerte llevada més alla del limite.

Esta tematica es fundamental en la obra de Dix: la contraposicion
dialéctica y estética entre Eros y Thanatos, los opuestos afines, la muerte y
la doncella, el asesino y la prostituta, lo puro y lo impuro. Es una dialéctica
que perturba, agita y provoca procesos de apertura de la imagen,

entendiendo por imagen un cuerpo cuya pureza incita a ser mancillada y su

* Georges Didi-Huberman en Venus rajada. Editorial Losada. Madrid, 2005, p. 138.
* . Didi-Huberman Op.cit, p. 150.
%2 as citas entrecomilladas son de Bataille, incluidas por G. Didi-Huberman en Op. cit, p. 114.
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desnudez invita a una violacién extremadamente profunda y cruel: mas que

epidérmica o carnal se trata de sajar su piel y sacar a la luz la viscera.

“Para el afirmativo Otto Dix la “doble continuidad de la vida” (Ernst Jinger) —
el movimiento circular entre nacimiento y muerte, la dialéctica de Eros y

Thanatos— es condicion fundamental de la existencia y fundamento de su

arte.”

En las obras de Dix vemos una encrucijada entre cuerpos femeninos
fecundados y cuerpos femeninos infectados, cuerpos por nacer y cuerpos
en peligro de muerte; cuerpos abiertos donde se confunden el tacto de Eros
con el tacto de Thanatos. En su dibujo Madchen und Tod (La Muchacha y la
Muerte), 1913,* vemos su afinidad con la técnica, estilo y tematica de los
antiguos maestros centroeuropeos a la hora de dibujar a una joven encinta
con la promesa de vida, y a la muerte representada por un esqueleto al
acecho detras de ella.

Dix pone en escena una concepcion inspirada por Nietzsche, y que
entiende el mundo como un “monstruo de potencia” vital y ciego que
engendra y devora la vida en el ciclo eterno del nacimiento y la muerte.
Como sefala Eva Karcher:

“El principio que ha aprendido Dix habita en este cuerpo: “El cuerpo que
nada tiene que ver con lo oficial y lo intimo es un cuerpo fructifero y
fructificado, paridor y naciente, consumidor y consumido, bebedor de si,

evacuador, enfermo, mortal” *

% Lorenz, Ulrike: Otto Dix. Fundacién Juan March. Editorial de Arte y Ciencia S.A. Espafa.
2006

% Madchen und Tod (La Muchacha y la Muerte), 1913. Lapiz, 29 x 17.5 cm. Galerie der Stadt,
Stuttgart.

% Eva Karcher: Dix, Taschen, Kéln, 1992.
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La belleza se nutre de la
contradiccion, del juego de lo informe
y de la forma, de la promesa de vida y
de la certeza de la muerte. Una flor,
estratégicamente situada -al igual
gue en las imagenes de los pintores
alemanes y flamencos—, cubre el sexo
de la mujer. La ruptura de esta clasica
representacion es evidente en la
siguiente obra de Dix.

En otro dibujo del mismo titulo,

O. Dix. Madchen und Tod, 1924.

de 1924, Madchen und Tod (La Muchacha y la Muerte),* muestra a una

joven desnuda en el momento de ser alzada de una especie de lecho, tal

vez mortuorio, por algo o alguien apenas esbozado
tras ella —unas lineas que apenas marcan un
craneo y un brazo—- que levanta entre sabanas a un
cuerpo rotundo y bien definido, de senos
abundantes y mostrando sin  tapujos  ni
convencionalismos su sexo entre sus piernas
abiertas. Esta suerte de danza macabra parece unir
indisolublemente al amor y a la muerte, pero cada
vez se va disolviendo el amor y solo queda el

impulso sexual asesino.

“Se entiende aqui que no hay agresividad sin
imagen del cuerpo del mismo modo que no hay
imagen del cuerpo sin agresividad.”*’

O. Dix. Madchen und Tod, 1913.

% Madchen und Tod (La Muchacha y la Muerte), 1924. Lapiz, 43.5 x 55.5 cm. Coleccion

rivada.

" Didi-Huberman comentando a Lacan, “L’agressivité en psychanalyse” (1948), Ecrits, Le Seuil,
Paris, 1966, pp. 153-154. Incluido en Venus rajada. Editorial Losada. Madrid, 2005, p. 165.
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Lo vemos sobre todo en las dos acuarelas tituladas Frau und Tod
(Mujer y Muerte), ambas de 1928, y que parecen practicamente
secuenciales. Una de ellas parece una variacion de “la Muerte y la doncella”
de 1924, pero despojada de perfeccién corporal y mucho mas agresiva: Una
especie de hombre con los rasgos del rostro indefinidos, parece alzar —o,
por el contrario, bajar— un cuerpo desmayado (o muerto) de mujer de una
cama, apenas significada por unos barrotes del cabecero. La mujer parece
mucho més gruesa; o bien estd embarazada, o bien a Dix le interesa

enfatizar el vientre. Los trazos del pincel son rotundos y agresivos, como la

accion que plasman.

O. Dix Frau und Tod, 1928. O. Dix Frau und Tod, 1928.

% Frau und Tod (Mujer y Muerte), 1928. Acuarela, 57 x 39 cm. + Otto Dix, Frau und Tod (Muijer
y Muerte), 1928. Acuarela, 57 x 39 cm. Otto Dix Foundation Stiftung, Vaduz.
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En la otra acuarela se representan al parecer a los mismos
personajes, aunque no sabemos si la accion es precedente o antecedente
la una de la otra. Un hombre vestido y de espaldas, con el brazo en alto y el
puiio cerrado, manifiesta una actitud clara de golpear a una mujer,
evidentemente embarazada. La desnudez siempre es susceptible de
entregarse, de abrirse, de ser mancillada en el ejercicio de la violencia. La
dos acuarelas parecen narrar una historia de violencia doméstica, no por
cotidiana menos estremecedora. En ese contexto quedan circunscritos el
marco implicito del deseo y el mas explicito del odio. La muerte presente en
la guerra y en la alcoba se condensa en el “memento mori”, el instante en el
que el cuerpo deviene cadaver.

En estas cuatro obras sobre la Muerte y la Doncella vemos una
contradiccion irresoluble entre Eros y Thanatos Segun Freud, uno de los
mas fundamentales mandatos de la neurosis obsesiva es el tabu del tacto y
asi el contacto corporal es el objetivo mas inmediato, tanto de la
aproximacioén agresiva como de la aproximacion tierna al objeto. Eros desea
tocarlo pero la destruccién que ha de operarse en la proximidad presupone

asimismo necesariamente el tacto corporal.*

El tacto pues se enmascara
bajo forma de agresion, que Freud describe como el reverso bifido —tacto de
Eros y tacto de Thanatos— entre el pudor y el horror. El tacto de Thanatos
se funde con el de Eros en una frontera insensible y desgarradora, oscilante
entre el deseo y la crueldad.

El tabu —y por tanto, el deseo— del tacto, el de la vista y el del crimen
estan igualmente omnipresentes y teatralizados en la siguiente obra de Dix,
titulada Altar fiur Cavaliere (Altar para caballeros) 1920.“Es una obra
dispuesta a la manera de retablo con contraventanas abiertas. Se
representa la esquina de un burdel, y mediante el juego de unas ventanas
abiertas, se nos permite ver las escenas que suceden en su interior y que se

desarrollan también en la contraventana abierta. Una muestra a un marinero

* Georges Didi-Huberman: Venus rajada. Editorial Losada. Madrid, 2005, p. 33.
“0 Altar fiir Cavaliere (Altar para caballeros) 1920. Oleo sobre tabla. Medidas desconocidas.
Coleccion privada, Berlin.
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masturbandose ante una mujer desnuda. En la central un orondo caballero
burgués examina a las prostitutas que se exhiben ante sus mostachos; la
contraventana ensefia a un hombre al parecer sodomizando a una muijer.
En la tercera un extrafio hombre parece esconderse tras una cama de
donde cae una mujer semidesnuda, con una pufialada en el pecho,
evidentemente asesinada, pero el cadaver no aparece tan masacrado como
en los posteriores cuadros de Dix.

El juego de ventana-contraventana juega con lo que se oculta y lo
gue se exhibe. La obra escenifica los tabues publicos respecto a mostrar
escenas que permanecen en el &mbito de los vicios privados y proscritos: la
prostitucién, los cuerpos poco candnicos, las sexualidades nada
ortodoxas...Pero sobre todo representa el tabl inconcebible e innominado,
el que muestra la conjugacion del sexo y la muerte, el que funde y confunde
los limites entre el placer extremo y el asesinato sexual. El cuerpo de la
prostituta es visto como un objeto sexual productivo, un objeto de compra
venta, la sexualidad como mercancia y el asesinato como ruptura de los
contratos y del cuerpo.

O. Dix. Altar fur Cavaliere. Detalle, 1920. O. Dix. Altar fur Cavaliere. 1920.
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La obra no es una leccion moral y edificante, ya que el irénico titulo
hace referencia a un extrafio y macabro altar donde los caballeros ofrendan
a Venus, a Priapo y a Jack The Ripper: Eros en el burdel, Thanatos en la
alcoba. No olvidemos que el tema del asesinato de indole sexual era
considerado como fascinante en aquella época; como Martha Dix decia,
Jack el Destripador era tema de conversacion frecuente, influencia de la
obra teatral de Wedekind que lo convirtié en el antihéroe predilecto de
tantos artistas e intelectuales de la Republica de Weimar.

Pero ¢a qué es debido que Jack el Destripador sea el antihéroe al
gue tanto admiran unos artistas convertidos en anatomistas forenses y
empefados en destripar a las figuras femeninas y no quedarse en la piel, en
las meras apariencias?

La obsesion por la figura humana desollada propia de los artistas del
renacimiento, iba mas alld del desnudo. Se trataba de analizar y
comprender que toda forma organica exterior procedia directamente,
morfolégicamente, de lo interior. La operacion de dibujar un cuerpo desnudo

supone, segun Alberti, empezar la operacién dibujando:

“los huesos y los muisculos que recubriras levemente de carne y piel, de

forma que se comprenda sin dificultad donde estan los musculos”*

Por lo tanto, volvemos a la compulsién artistica por representar al
cuerpo femenino rajado/desollado por el imperativo de un desenfreno
absoluto del deseo. Segun nuestro concepto, si toda imagen (forma
organica exterior) es la representacion o proyeccion del fantasma (“lo
informe” interior) de un deseo real, la diseccion histérico-anatémica de ese
fantasma nos adentra en una suerte de psicoanalisis forense del deseo
criminal, para intentar descubrir el hueso y la médula.

Botticelli se acerca en uno de sus retablos a lo que podriamos

considerar la representacion de un asesinato sexual, eso si: renacentista,

! Op. Cit, p. 52.
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borgiano (de Borgia, no Borges) y maquiavélico. Es el retablo titulado
Historia de Nastasio degli Onesti (1482/1483)*, basado en un relato del
Decamerén de Bocaccio, y al que Didi-Huberman dedica su ensayo Venus

rajada.

Sandro Botticelli. La Historia de Nastasio degli Onesti, 1492 / 1483. Detalle.

La obra escenifica una historia en la que un hombre es condenado a
perseguir, matar y eviscerar a la mujer que rechazé su amor. Y esa mujer es
condenada a sufrir esa caza, esa muerte y esa evisceracion eternamente,
como un Prometeo femenino con sus entrafias roidas por un buitre (un perro
en su caso) y renovadas por la noche. Es una historia ejemplar y
moralizante ya que su finalidad es conmover o atemorizar a la mujer que ha
rechazado a un joven que, casualmente, ha visto este crimen eterno. Su
perversa venganza es invitarla a un banquete ofrecido en medio del bosque
donde transcurre la caceria humana: en el mismo lugar y a la misma hora,
dia tras dia. El mensaje que quiere transmitir a la joven esquiva es que ese

serd su destino funesto si rechaza otra vez a su joven pretendiente. Es

“2 sandro Botticelli. La Historia de Nastasio degli Onesti, 1492 / 1483. Retablo. Oleo sobre
tabla. Museo del Prado. Madrid.
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obvio que el aviso es extensivo a todas las mujeres desdefiosas que niegan
Su cuerpo y/o su sexualidad: sus entrafias seran comida para los perros

Esta especie de Nacimiento de Venus invertido —Asesinato de
Venus— es una corrupcién hecha por el mismo Botticelli de su Venus, pero
no naciente, radiante y pura, sino eternamente eviscerada e impura. La
bella forma del cuerpo de la mujer sacrificada cada noche solo esconde la
impudicia de la entrafia. Su caballero asesino no sélo la mata con una
espada sino que con sus propias manos desgarra ain mas su brutal herida
para arrancar sus entrafias y su corazon y arrojarlas a los perros. La belleza
apolinea del cuerpo, la inviolabilidad sagrada del cuerpo humano, ha sido
destruida por la violencia dionisiaca.

El artista —Botticelli en este caso, pero también Grosz y Dix— ¢acaso
actla como un simple anatomista aplicado o como un asesino? ¢No es un
simulacro de asesinato sexual lo que ejerce? ¢ 0 sélo es una fractura formal
a la belleza mediante la crueldad y la violacion del cuerpo para propiciar el
surgimiento de lo informe batailliano? A proposito de Bataille, vamos a
resumir unas citas extraidas de uno de sus libros de cabecera: el Latino
mistico, escrito por Remy de Gourmont y que recoge una especie de
sumun compendium de misoginia del medioevo; nos permite ver como se
puede desollar el cuerpo de la mujer —exclusivamente de la mujer y mostrar
la impudicia de sus entrafias, metafora de su impudicia moral- Gnicamente

con las palabras de doctos y sabios clérigos medievales:

“(...) tan so6lo en la cuspide de su autoridad, tras el apaciguamiento del
paganismo y de las invasiones, 0s0 la iglesia entrar en la carnalidad como en
un laboratorio de anatomia y una vez alli, despedazar vivo al futuro cadaver
humano. Odén de Cluny, el més violento, se muestra en ese papel triste y
grande, con una audacia verbal que empalidece al mas pintado y que
convierte en pueriles los mas osados analisis modernos, las autopsias mas
brutales. He aqui un andlisis bastante cruel de la belleza corporal, de la

cosecha de este monje (Collationes, II):
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“La belleza del cuerpo se halla por entero en la piel. En efecto, si los hombres
viesen los que hay bajo la piel, dotados, como los linces de Boecio, de la
capacidad de penetrar visualmente los interiores, la mera vista de las
mujeres les resultaria nauseabunda: esa gracia femenina no es mas que
saburra, sangre, humor, hiel. Pensad en lo que se oculta en las fosas
nasales, en la garganta, en el vientre: suciedad por doquier... Y nosotros, a
quienes nos repugna rozar incluso con la punta del dedo el vémito o la
porqueria, jcémo podemos desear estrechar entre nuestros brazos a un
simple saco de excrementos!

“Y esto es lo que, con no menos precision, repite Anselmo de Canterbury (De
contemptu mundi):

“Ella, la mujer, es de rostro claro y forma venusta, jy no se puede decir que te
guste poco, la criatura lactea! jAh, si las visceras se abrieran y con ellas
todas las demas arquillas de la piel, que sucias carnes no verias bajo su

blanca piel*®

Clemente Susini, Venere, la Sventrata (Venus, la Desventrada) 1781 / 1872.

Como vemos, el Unico cuerpo humano al que se refieren y prefieren
diseccionar vivo —aunque ya futuro cadaver— es el de la mujer. Al parecer se

consideraba que el interior del cuerpo masculino estaba lleno de leche y miel, o

*3 Georges Didi-Huberman: Venus rajada. Editorial Losada. Madrid, 2005, p. 75.
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que estaba hecho de intelecto, espiritualidad y piedras preciosas, en vez de
“saburra, sangre, humor y hiel” como definen el interior del cuerpo femenino.

La impureza, lo abyecto, la contaminacion del cuerpo aflora con el tacto
pudoroso de Eros, convertido en el repugnante tacto no ya de Thanatos sino de
fetidez escatologica. Acaso Botticcelli, Grosz y Dix pretendan desvelar el pozo de
inmundicia que es la mujer, como Odon de Cluny y Anselmo de Canterbury. O,
tal vez, pretenden descubrir la belleza necroéfila de un cuerpo hibrido entre la
mujer viva o agonizante y el cadaver, entre la viscosidad de la viscera y el satin
de la piel, al igual que hacian los crueles, perfeccionistas y delicados
anatomistas del Barroco.

El maestro de todos ellos seria Clemente Susini, que consiguio la obra
maestra de sus anatomias evisceradas de cera con la Venere de” medici, Venus
de los médicos (jugando con la ambigiiedad de los Medici florentinos y los
“medici” o médicos a los que iba destinada para su estudio anatémico).
Igualmente, su otra Venus, apodada La Desventrada (Venere, La Sventrata,
ambas de 1781-1782) es otra pieza a medias entre el esplendor y la ndusea.

Didi-Huberman nos expone la tesis de Diderot:

“El estudio de la figura anatdmica desollada tiene sin
duda sus ventajas; pero ¢acaso no es de temer que
dicha figura pueda instalarse a perpetuidad en la
imaginacion; que el artista se empecine en la vanidad
de querer mostrarse sabio; que su mirada corrompida
no pueda detenerse en la superficie; que a pesar de
la piel y de las grasas no entrevea siempre el
musculo, su origen, su ligamento, su interseccion;
gue su trazo vaya siempre demasiado lejos; que
resulte duro y seco, y que yo me encuentre a esa

maldita figura anatémica desollada hasta en sus

figuras de mujer?** —

Clemente Susini, Venere de” medici. (Venus
de los médicos) 1781/ 1872.

“ Op. cit, p. 53.
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Esa “maldita figura anatdmica desollada” esta instalada a perpetuidad
en la imaginacién del artista, si; pero no lo olvidemos, ella es la proyeccion
fantasmatica del imperativo absoluto del deseo desenfrenado —excesivo,
batailliano— y del tacto de Thanatos. Esa maldita figura femenina —idolo de
perversidad— es la verdad anatémica de un fantasma perverso masculino,

como sefialan Bram Dijkstra y Foucault:

“Es la fantasmagoria de que la Naturaleza, siempre encarnada como mujer,
“se desvela ante la ciencia” o, mas exactamente, ante el propio cientifico: el

siglo XIX le confirié a este fantasma toda su extension imaginaria y todo su

poder de coercion sobre los mismisimos cuerpos” *°

La bella y “maldita figura anatdmica desollada” esta representada
sobre todo en las figuras de mujer —de Dix, de Grosz, de Botticelli—, en los
cuerpos eviscerados donde se han ejercido todos los excesos, incluso el
desollamiento en vivo del cuerpo latente y la representacion de la
sexualidad sadica. Esta operacion a la inversa desplaza la vertiente del
horror: se desgarra abruptamente la piel, luego los musculos, y surge lo
impensado e innominado: las visceras, al parecer deseando tocar el hueso.
Goethe, rebatiendo a Diderot, revaloriza la importancia que ejerce el interior
mutante (lo informe fantasmatico) sobre la forma externa. Y Georges Didi-
Huberman se pregunta:

“(...) ¢abrir un cuerpo no entrafia acaso desfigurarlo, quebrar toda su
armonia? ¢No equivale a infligir una herida, provocando asi un surgimiento
de lo informe que no se hallard bajo un control del bello ordenamiento

estructural mientras sigan en su lugar carnes, masa y jirones?” 46

%5 Michel Foucault en « Naissance de la clinique », PUF, Paris, 1963, pp. 107-149, Y Bram
Dijkstra en Op. Cit. Ambos citados por Georges Didi-Huberman en Venus rajada. Editorial
Losada. Madrid, 2005, p. 167.

“ Op. cit, p. 54.
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Otto Dix: La pintura como crimen

Abrir un cuerpo, o dos, o cientos...Infligir una y mil heridas y aperturas
del cuerpo nos lleva de nuevo a Dix. En el grabado titulado Lustmord
(Asesinato sexual), de la Carpeta “Tod und Auferstehung”, 1922,* vemos un
cuerpo que va un paso mas alla de los cuadros decadentistas de mujeres
agonizantes o cadavéricas, como el de Albert von Keller Estudio de una
mujer muerta, de 1885."®

El cuerpo sin vida de una mujer yace sobre una mesa de diseccion.
La estructura de su torso y sus costillas marcadas lo convierte en un
precedente de la mujer desventrada del grabado de Dix. Von Keller, visitaba
la morgue para inspirarse y dotar de veracidad a sus cadaveres; Bram
Dijkstra comenta las observaciones de Von Keller sobre los rostros de las

mujeres muertas que analiza con minuciosidad teuténica:

“(...) en el caso de las chicas y mujeres que han fallecido de muerte natural,
si se estudiaba sus rostros con intensidad se podria descubrir que adquieren
una expresion de dolor tan noble y casi comprensiva, provocada por el
sufrimiento, que posibilita que una felicidad desapegada del mundo los
ilumine con lo que a menudo sélo puede compararse con la milagrosa
expresion de una mujer que estd enamorada hasta el éxtasis”. La repulsiva
observacion de Keller muestra cudn literal era la ecuacion que planteaban los
varones de finales del XIX entre la pasividad virtuosa, el éxtasis sacrificado y
la muerte erética como indicacién de la “realizacion femenina”. Incluso
aquellas mujeres cuyas “energias animales” las convertian en fuerzas activas
y amenazantes mientras vivian podian ser devueltas al reino de la atraccion

erdtica pasiva por los pintores que optaban por representarlas bien muertas”.
49

7 Otto Dix, Lustmord (Asesinato sexual), Carpeta “Tod und Auferstehung”, 1922. Grabado al
aguafuerte, 27.5 x 34.6 cm. Fundacién Walther Groz, Stadtische Galerie Albstadt.

“® Albert von Keller Estudio de una mujer muerta, de 1885.

“Observaciones de Von Keller comentados por Bram Dijkstra en Op. cit, ps. 54 y 55.
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Otto Dix, Lustmord , (Asesinato sexual), Carpeta “Tod und Auferstehung”, 1922.

Pero donde el pintor finisecular se detiene, al borde de la mesa de
diseccién, en Dix se desborda y se introduce en territorio anatémico-forense,
e incluso se anticipa al llegar al momento del crimen, al matadero. Si un
rostro fallecido de muerte natural contiene la “milagrosa expresion de una
mujer que esta enamorada hasta el éxtasis”, cuan profundo debe de ser el
éxtasis del criminal (y del pintor finisecular o del pintor y vivisector Dix) que
contempla un rostro que es la mascara de la muerte (parecido al de la
monja violada por el soldado), con la sangre saliendo de su boca y cayendo
por su brazo extendido, con las costillas marcandose y los terribles tajos

sangrantes empapando el lecho. Esa cama es la trinchera urbana donde se
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Otto Dix: La pintura como crimen

disputa una batalla inclemente de los sexos; se ve a la mujer no como a un
ser al que se ama sino como a un enemigo mortal. Hay un especial
ensafiamiento en su vientre, que parece reventado por una bomba, por una
explosién de odio que ha arrasado su cuerpo. Los perros fornicando junto al
cadaver es afiadir burla al desprecio.

Otto Dix, Lustmord, (Asesinato sexual), Carpeta “Tod und Auferstehung”, 1922.

Ya hemos comentado que la obscena desnudez de la carne abierta
s6lo se mostraba en las representaciones de los tormentos del infierno o en
las torturas de los santos martires, en las castraciones de cabezas de las
mujeres biblicas: heroicas o corruptas y en los estudios de anatomia, en
dibujos o en figuras de cera, con las visceras al descubierto y con la
coartada del castigo o del martirio ejemplar, o de advertencia o de estudio
especializado. La desnudez de la carne no se mostraba como una masa
informe producto del desenfreno sexual, ni se acentuaba el caracter erético
de un cadaver que conserva las medias y los botines anudados como

muestra de un éxtasis homicida. No sélo es un cuerpo desnudo, es una
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desnudez abierta —enloquecida, y al cabo martirizada— que hace
replantearse la misma nocién de desnudo y de sexualidad. Su desnudez es

Su propia amenaza, su veértigo, su agujero negro, como nos advierte Bataille:

“Significativamente, la aparicion de Madame Edwarda sera descrita por
Bataille como “negra, entera, simplemente angustiosa, como un agujero”. Es
en ella misma (...) donde la desnudez halla aqui la condiciéon de su propia
amenaza, de su propia apertura. En el momento del “banquete”, esta escrito

que “la muerte misma participaba en la fiesta, en el sentido que la desnudez

del burdel reclama el cuchillo del carnicero.”°

Ese cuchillo de carnicero —del lustmérder— es el que blande Dix sobre
la desnudez de otro cuerpo informe a fuerza de navajazos en el 6leo
desaparecido Lustmord (Asesinato sexual), 1922.°>" Esta pintura es una
auténtica puesta en escena, aunque sigue siendo mas teatral que
cinematografica: es el momento mas dramatico detenido, el descubrimiento
del cadaver por un pintor de caballete que se ha tomado su tiempo —un
largo tiempo— en avisar a la policia. Parece la recreacion de una fotografia
forense policiaca, ya que Dix se surtia de dichas fotografias de casos
auténticos de crimenes sexuales. Los dos cuadros de Dix titulados Lustmord
(Asesinato Sexual), ambos de 1922, guardan un escalofriante parecido con
las fotografias de los cuerpos mutilados de las prostitutas londinenses.
Estan eviscerados a la manera de Jack, el matarife, con su carne venenosa
y corrupta obscenamente expuesta, vagina dentada convertida en pulpa
sanguinolenta e informe. Es la aparicién de lo informe lo que realmente
perturba de ellos: la posibilidad de que el cuerpo contenga los “accidentes
de la forma” o la metamorfosis de la carne devenida en cadaver.

Dix analiza con la mirada clinica de un detective victoriano de folletin

y escruta cuidadosamente cada detalle del escenario del crimen, y recrea

* | as citas entrecomilladas son de Bataille, incluidas por Georges Didi-Huberman en Venus
rajada. Editorial Losada. Madrid, 2005, p. 110.

%" Lustmord (Asesinato sexual), 1922. Oleo sobre lienzo, 165 x 155 cm. En paradero
desconocido: presuntamente destruido.
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con minuciosidad la naturaleza muerta y destripada en busca de las huellas
de Jack. El cuarto es un pequefio interior burgués con muebles clasicos y
cuidados, contraponiéndose con el papel pintado de la pared, rajado y
despegado. Como contrapunto dramatico-siniestro a la mediocridad
hogarefia aparece una mujer desmesurada, con la garganta degollada,
descoyuntada y desproporcionada sobre una cama-cuna-atald. Sobre su
cuerpo el cuchillo del carnicero ha roto los limites corporales internos y se
desparrama obscenamente, liquidamente, la sangre y la viscera, lo més
excitante para el asesino, cuya fluidez es el sustituto del semen del
impotente. Una palangana llena de agua ensangrentada aparece en primer
término; la ventana del fondo aparece abierta a una calle desierta. De nuevo

la dialéctica batailliana se superpone con la del lenguaje plastico:

“La sensaciones del acto sexual concuerdan irritantemente con las
figuras. (...) La suavidad, la hinchazén, la corriente lechosa de la

desnudez femenina anticipan una sensacion de huida liquida, que se abre

por si misma a la muerte como una ventana a un patio”52

El espejo de la pared estratégicamente situado nos muestra los
detalles que la posicién frontal nos impide ver, el efecto tridimensional no
nos ahorra ningun detalle sangriento. De hecho, hay una sobreabundancia
de detalles. El efecto general es de gran guifiol, tan artificial y grotesco que
logra un distanciamiento con el horror del acto.

Sin embargo, no podemos dejar de sefialar el escalofriante parecido
de esta pintura con la descripcion del escenario del crimen donde el
auténtico Jack The Ripper dejé a su victima vivisecionada como la mujer del

cuadro de Dix.:

*2 Citas de Bataille, incluidas por Georges Didi-Huberman en Op. cit, p. 111.
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“Durante sus crimenes demostraba interés particular por las piezas
anatomicas. En efecto, mutilaba a sus victimas con el bisturi y se llevaba
a su casa “pedazos todavia ensangrentados que aumentaban su
monstruosa coleccién”. Todavia mas: después de uno de sus ultimos
asesinatos, el criminal se dedico a preparar una exhibicion terrorifica (...)
Los dos senos seccionados con una
habilidad perfecta de cirujano; un corte
profundo abria el vientre que aparecia
totalmente vacio; rifiones y ovarios
habian sido arrancados de sus lugar y
los intestinos formaban un macabro
laberinto que caia al lado de la cama
(...) El informe del médico forense
decia: “Nos encontramos ante la
carniceria de un anatomista del que
diriamos que se habia vuelto loco(...)
Cabe suponer que el desconocido no
cometié ningun acto sexual con ninguna
de las once victimas (conocidas) de su
pervertido instinto, pero parece seguro
que el asesinato, la mutilacién y sus
comportamientos posteriores

representaban para él algo equivalente
O. Dix. Lustmord (Asesinato sexual), 1922. al acto sexual” 53

Las siguientes obras de Dix, dos acuarelas sobre el mismo tema, sin
embargo consiguen un efecto contrario. Son mas inmediatas, frescas,
hechas con un trazo rdpido e inmediato, como si el propio asesino se
hubiera detenido unos minutos a realizarlas en el mismo escenario del
crimen y, admirado de la plasticidad de su acto, enfatiza la violencia y

rapidez del ataque.

* E| Diario de Jack el Destripador, Ediciones B. Barcelona 1999.
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En Lustmord (Asesinato sexual), 1922,>* Dix representa de nuevo el
hecho consumado sobre el cuerpo de la mujer, retorcido y sangrante; va
semi-vestida como todas las demas victimas, como una prostituta, la presa
favorita de Jack. Es una mujer maldita, una réproba, una anti-diosa, una
Venus abyecta: su belleza viene de su cuerpo informe, desgarrado, violado,
sacrificado. Es una mujer joven, su cuerpo ha caido y esta enredado en las
sdbanas; la sangre continda saliendo de su garganta degollada inundando
el suelo; tiene salpicaduras de sangre en vagina, vientre y muslos y posibles
restos de semen. En la imagen de su cuerpo se proyecta y confunde la
sexualidad con el ejercicio de la crueldad. Todo se mezcla en ese cuerpo,
todos los 6rganos son uno solo, la boca, la garganta seccionada, el sexo
abierto y sangrante. Todos los secretos del cuerpo surgen en la sangre que
tifle el reverso de la carne que no se ve nunca. Como sefiala Lacan citando

a la manera de Bataille:

“TG eres esto, que esta lo

mas lejos de ti, esto que es

lo mas informe”.*®

Sin embargo, no hay
evisceracion en este cuerpo.
Dix, el testigo ocular del acto
de horror cometido en el
anonimato, dedic6é esta obra a
Martha Dix y se la regal6 en su
cumpleanos.

Otto Dix, Lustmord (Asesinato sexual), 1922.

* Otto Dix, Lustmord (Asesinato sexual), 1922. Acuarela, 62 x 47.5 cm. Otto Dix Stiffung,
Vaduz.
* Lacan en Le Séminaire, cita incluida por Georges Didi-Huberman en op. cit, p. 132.
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La siguiente acuarela de Dix, Scene I,
Mord (Asesinato), 1922,°° es la Unica repre-
sentacién en la que podemos ver un rostro de
un hombre vestido y con bombin que parece
disfrutar del espectaculo que se ofrece ante sus
ojos. La mujer aparece medio escondida bajo la
cama; con las ropas rasgadas, aparentemente
violada, el cuerpo tumefacto y con huellas de
sangre. Esta vez, el asesino se ha pintado a si
mismo tras cometer el acto sexual-criminal, él
es el protagonista ya sin tapujos.

¢Se le puede reprochar a un artista que

pinte el cuadro de un asesinato con sangre?

Otto Dix, Scene |, Mord (Asesinato), 1922.

¢,0 de una violacion mostrando los signos del
acto cometido sobre el cuerpo violado? ¢Se le puede pedir que omita los
detalles mas cruentos de una evisceracion? ¢Se le puede censurar por
representarse como el protagonista ejecutor de los asesinatos sexuales?

Como Freud no dejé de sefialar, incluso las peores pesadillas aspiran al
cumplimiento de un deseo.”” El caracter fantasmatico de las escenificaciones
y/o simulacros del crimen de las representaciones de Dix nos remiten al estado
entre vigilia y pesadilla donde todo es posible, desde la perturbacion del acto
cometido hasta la sintesis légica de la narrativa. Sobre el cuerpo desnudo y
eviscerado de la mujer se culminan los mas atroces deseos, y al mismo tiempo
se exorcizan y se extirpan. O no. La misma dinamica del ensuefio o pesadilla
recurrente es el eterno retorno de ese mismo deseo impuro, de esa cruel
obsesién nunca saciada. Y al mismo existe el angustioso placer escépico de ver
repetido una y mil veces el gesto sadiano, como sefialan Blanchot y Klossowsi,

hasta la eternidad.

* Otto Dix, Scene I, Mord (Asesinato), 1922. Acuarela, 48.3 x 36.6 cm. Marvin & Janet Fishman
Collection Millwaake, Wisconsin.
% Freud en La interpretacion de los Suefios, citado por G. Didi-Huberman, op. cit, p. 97.
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'8 DIX: RETRATO DE UN LUSTMORDER

“La sala de diseccion y el matadero me proporcionaban la mayor parte de los
materiales vy, frecuentemente, la sensibilidad de mi naturaleza humana me
hacia volver, con disgusto, el rostro ante mi trabajo. No obstante, impelido por
un creciente ardor, proseguia mi tarea.”

Mary Shelley.

“Las imagenes que excitan el deseo o provocan el espasmo final son
generalmente turbias, equivocas: si su objetivo es el horror y la muerte, lo son
siempre de una manera siniestra”

Georges Bataille.

“Para el erotbmano, la inspiracion se encarna sobre todo en el cuerpo

femenino, lo cual conduce en ocasiones al crimen sexual y a la alucinacion.”®

Ulrike Lorenz.

“En eterno desequilibrio, pasa de un extremo a otro (...) poseido por una
voluntad fanatica de aniquilacion de todo lo existente que se arremolina

caoticamente en su interior. Su arte alberga la posibilidad de la auto-

redencion.”®

llse Fischer

Hemos realizado anteriormente una mirada retrospectiva al medioevo,
con las citas de los piadosos clérigos que definen a la mujer como saco de
excrementos y cuyo cuerpo si se abriera s6lo mostraria sucias carnes bajo
su blanca piel, pasando por la Venus rajada del renacimiento, y por las
extasiadas y desfallecientes figuras de cera con su vientre expuesto
impudicamente, para llegar hasta la alcoba-atelier donde el Lustmorder

ejerce de pintor, escultor y vivisector. Hora es de trazar su retrato.

%8 Ulrike Lorenz: Otto Dix. Fundacién Juan March. Editorial Arte y Ciencia S.A. Espafia. 2006.
* |lse Fischer, texto en: Das Junge Rheinland, n® 9/10, Dusseldorf, 1922 (muy abreviado),
citado de Otto Dix, Catalogo de la exposicion en la Galerie Remmert & Barth, Dusseldorf 1991.
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Dix era muy aficionado a autorretratarse en las diferentes etapas de
su vida. Cada uno de sus autorretratos congela momentos de su
personalidad, desde los mas elegantes hasta los mas siniestros. Son rasgos
de su personalidad fetichizados, como exorcismos, 0 como amuletos
protectores y defensores; los realiza como medio de encarnar a sus alter

egos, los deja salir para recuperar tal vez un equilibrio interno.

“El autorretrato es la confesion del estado interior; siempre compruebo

admirado que tengo un aspecto totalmente distinto. EI hombre tiene tantas

caras...”®

Sabemos que el tema de los asesinos sexuales fue muy popular en el
arte aleman antes de que Dix realizara su autorretrato como Lutsmorder en
1919 /20. También hemos comentado los crimenes cometidos en la pantalla
plateada de Cesare, el sonambulo de Caligari, 0 de M, el asesino de nifias
de Lang, los reales de Fritz Haarman, el ogro de Hannover, y de Peter
Kurten, el vampiro de Diisseldorf. Ya hemos visto la recreacion de Grosz de
la figura de Jack the Ripper; y las obras que Dix realizé de sus crimenes,
fascinado por este ser paradigmatico de la dualidad del ser humano,
encarnacion del mal sin remordimientos y por placer. Ambos recrearon el
imposible romance del asesino y la prostituta como una interseccién de
discursos sobre la corrupcion humana, la sexualidad asesina y la
corporalidad grotesca, donde la victima aparece como el agente
provocador de su propio asesinato y el criminal como vengador de lo
“masculino”. Sin embargo, el verdadero Jack, mas alla de su mitificacion y
de su poder de atraccion y fascinacion colectiva por lo que representa de la
conjuncidn entre el sexo y el espanto, es un ser profundamente perturbado.
¢Es eso acaso lo que atrae, una perturbacién que extirpa toda conciencia

del bien y el mal? Robert K. Ressler nos recuerda:

¢ Declaraciones de Otto Dix, recogidas por Eva Karcher en Dix, Taschen, Colonia, 1992, p. 76.
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“También me pareci6 evidente que Jack el Destripador era un asesino
“desorganizado”, un hombre perturbado, y cada vez mas perturbado con
cada nueva victima. La intensificacion de la violencia, las amputaciones y el

desorden general que reinaba en el lugar de los hechos era buena prueba de

ello.”®*

En el grabado titulado Der
Lustmorder (Selbstbildnis) (El
asesino sexual (autorretrato),
de1920,% Dix ya no se limita a
ser el voyeur mas 0 menos
morboso que so6lo mira y se
excita, o el dibujante forense que
detalla  exhaustivamente los
elementos del crimen. Ahora se
implica hasta la médula, y no le
importa implicarse y desvelarse
en el objeto —la obra o el
cuerpo— que le obsesiona hasta
convertir la pintura en un crimen

y al pintor en un criminal. Artaud

no consideraba la crueldad

como algo estrictamente Otto Dix, Der Lustmorder (Selbstbildnis) El
. .. asesino sexual (autorretrato), 1920.

sangriento o carne martirizada;

sino que afirmaba que en el ejercicio de la crueldad hay rigor y conciencia y

el mismo verdugo supliciador se somete a ella. Igualmente Bataille se

interroga a si mismo en “L’art, excercice de cruauté” (El arte, ejercicio de

crueldad):

®' Robert K. Ressler, Op. Cit, p. 78.
%2 Otto Dix, Der Lustmorder (Selbstbildnis) El asesino sexual (autorretrato), 1920. Grabado, 170
x 120 cm. En paradero desconocido; presuntamente destruido.
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“¢Cuales son nuestros motivos para dejarnos seducir por aguello mismo que
significa para nosotros, de un modo fundamental, un mal, aquello que tiene
incluso el poder de evocar la mas completa pérdida que padeceremos en la

muerte? (...) El arte, sin duda, no se ha limitado en absoluto a representar el

horror, pero su movimiento lo sitta sin problemas a la altura de lo peor y

reciprocamente, la pintura del horror revela su apertura a todo lo posible.”63

¢El simulacro del crimen es acaso un exorcismo del crimen real o la
realizacion del horror? Este sentimiento inspira el 6leo de Otto Dix Asesino
Sexual: Autorretrato, 1920,** basado en el grabado del mismo titulo. El
artista se retrata como un asesino sexual arrebatado por un éxtasis
homicida, su rostro es una mueca con los dientes rechinantes, sus manos
esgrimen un cuchillo y miembros dispersos a su alrededor, pechos, piernas,
corsés. El lustmoérder desvela su secreta repulsion contra la mujer
enardecedora; siente temor de no poder penetrarla, pero sobre todo, a que
otros hombres se burlen de su falta de virilidad. De nuevo el ser dual, el
Januskopf de Dix se desvela: el artista se identifica tanto con el asesino
gue deja sus propias huellas digitales ensangrentadas en el lienzo. En esta
obra Dix parece poseido por el espiritu de Jack, o realmente se siente tan
cercano a €él como para plasmar la vision del frenesi homicida de un

lustmérder autentico. Ressler nos traza el perfil de Jack:

“La satisfaccion personal para Jack el Destripador (y para otros de su indole)
se producia al ver derramarse la sangre de su victima. En el caso de Jack
hubo signos aun mas evidentes de que los crimenes eran sexuales, pues a
varias de sus victimas les extrajo el Gtero tras haber abierto la cavidad
corporal con el cuchillo. A la Gltima victima no sélo le extirpé el Utero, sino
que también le cortd las orejas y la nariz y las coloc6 sobre un seno mutilado

a modo de grotesca imitacion de una cara.”®

63Georges Bataille en “L’art, exercice de cruauté” (1949). Contenido en Georges Didi-
Huberman: Venus rajada. Editorial Losada. Madrid, 2005, p. 117.

% Otto Dix, Der Lustmorder (Selbstbildnis) El asesino sexual (autorretrato), 1920. Oleo, 170 x
120 cm. En paradero desconocido; presuntamente destruido.

% Robert K. Ressler, Op. Cit, p. 78.
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Del mismo modo, en el cuadro de Dix, todos los fragmentos del
cuerpo femenino bailan una danza macabra, sangrienta, aleatoria, como si
un cirujano demente hubiera caido en un delirio que le habia conducido al
crimen, influido sin duda por el erotismo de la sala de autopsias y excitado
por los informes forenses. ¢Acaso esa imagen brutal es el exutorio que le
descarga la pulsion de muerte?. La voluptuosidad del asesino sadico es lo
que destaco llse Fischer en el retrato escrito que realiz6 de Dix en 1922 y
gue hemos fragmentado a lo largo de este andlisis. Lo rubricamos con sus
Ultimas observaciones:

Otto Dix, Der Lustmorder (Selbstbildnis) El asesino sexual (autorretrato), 1920.
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“(Dix) Con obstinada cavilacion se esfuerza por indagar el verdadero motivo
de todas las cosas que la casualidad acerca a su razén y las tantea inquieto.
Violenta e impulsivamente se abalanza sobre el objeto —da igual que sea
cosa 0 persona—, elimina de un plumazo cualquier accesorio ornamental,
remueve con crueldad critica las hebras descubiertas, disgrega, despedaza y
corta con la voluptuosidad de asesino sadico todo lo que encuentra. Y asi
como este Ultimo se va de vacio, atrozmente desencantado tras su accion,
también él se encuentra al final ante cosas y personas, ante si mismo,

desencantado, sin esperanza. ¢ Comprendéis ahora la atroz veracidad de sus
o 66

cuadros de crimenes sexuales

Otto Dix, Der Lustmérder (Selbstbildnis) Detalles y firma. 1920

® |lse Fischer, texto en: Das Junge Rheinland, n® 9/10, Dusseldorf, 1922 (muy abreviado),
citado de Otto Dix, Catélogo de la exposicion en la Galerie Remmert & Barth, Dusseldorf 1991,
pags. 5-21. Contenido en Lorenz, Ulrike: Otto Dix. Fundacién Juan March. Editorial de Arte y
Ciencia S.A. Madrid. 2006, p. 162.
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Otto Dix: La pintura como crimen






Rudolf Schlichter.Fetichistas y flagelantes

USIRUDOLF SCHLICHTER. FETICHISTAS Y FLAGELANTES

De la triada de artistas que estamos analizando en este capitulo,
posiblemente Rudolf Schlichter (Calw - Witteneberg, 1890 / Munich, 1955),
sea el mas desconocido y el menos valorado fuera de Alemania. Puede que
se le vea mas como un caso clinico de desviaciones o perversiones
sexuales, y/o como un mero ilustrador de las mismas, que como el
arriesgado, bizarro y excepcional artista que fue. Sus obras son espejo de
sus obsesiones, pero también reflejan artisticamente la parte sexual maldita
y proscrita de una parte de la sociedad de principios del siglo XX que se
atreve a interrogarse a si misma sobre la importancia que la sexualidad
tiene en la constitucion de su identidad. Como los médicos y cientificos
pioneros en esta materia: lwan Bloch y Magnus Hirschfeld (llamado el
Einstein del sexo), que iniciaron sus estudios sobre los comportamientos
sexuales (sin condenarlos), y propusieron un nuevo concepto, acufiado por
Bloch en 1907, sobre el estudio de la ciencia sexual: la Sexologia
(Sexualwissenschaft).!

Grosz, Dix y Schlichter, por su parte, también pueden considerarse
como pioneros y divulgadores artisticos de esa parte maldita reconvertida
en materia de estudio, y ser considerados tan peligrosos y/o degenerados
como los cientificos-sexélogos por los nazis y por otros custodios de la
moral y guardianes de la cultura alemana. En las obras de Schlichter
abundan los retratos inquietantes, descarnados y a la vez tiernos de
mujeres, solas o en compafiia de otr@s, escenas de vida urbana y de
cabaret. Pero es especialmente interesante, inédita y transgresora la
manera en la que exhibe sus fantasmas de lujuria, violencia y muerte. De

hecho, algunos de los dibujos y fotografias mas radicales de Schlichter son

! lwan Bloch y Magnus Hirschfeld organizaron y difundieron esta ciencia coeditando una revista
de Sexologia y editando el Handbuch der gesamten Sexualwissenschaft anhand von
Einzeldarstellungen (Manual de la Sexologia completa en una serie de monografias).
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dignos de formar parte del Museo del Sexo del Instituto de Sexologia de
Hirschfeld.”

En 1937, diecisiete de las obras de Schlichter fueron confiscadas de
las colecciones publicas y se le prohibié exponer su “arte degenerado” y sus
libros fueron incluidos en el index de libros prohibidos. También fue
encarcelado un breve periodo de tiempo por sus ideales comunistas, por su
comportamiento “no nacionalsocialista” y “proxenetismo”. Rudolf Schlichter,
como muchos otros artistas de su generacién, también estuvo marcado por
su experiencia militar en las trincheras del frente occidental durante la |
Guerra Mundial. Su participaciéon en la vida artistica y politica de Berlin fue
plenamente activa. En 1919 formoé parte del Partido Comunista Aleman, y en
1924 fue cofundador del “Grupo Rojo”, Asociacién de Artistas Comunistas.
Igualmente, en 1919, entré en el “Novembergruppe” junto con otros artistas
convencidos del papel pedagégico del arte. Se uni6 a los dadaistas de
Heartfield y Grosz, con quién entabldé una gran amistad, y le retraté en
varias ocasiones, resaltando el caracter de concupiscente adorador de
mujeres, fetichista, flagelante y masoquista de Schlichter; algo que él nunca
oculté, al contrario, hacia gala de ello, en su vida, en su arte, y en sus
memorias.

Uno de esos retratos realizados por Grosz es el grabado titulado Rudi
S., (1921) e incluido en su serie Ecce homo (lamina 42, 1922-3)%. Es mas
bien una caricatura de Rudolf Schlichter y lo representa revestido de los
Utiles embleméticos de su oficio_ pincel y tubos de 6leo_, y encadenado
como un reo a sus obsesiones y fetiches: un botin femenino en su mano y
otro caido en suelo junto a un libro titulado Sadismus und Masochismus, de

un tal Dr. Duhren.*

2 Institut fur Sexualwissenschaft (“Instituto para el estudio de la sexualidad” o “Instituto de
Sexologia”), fundado en 1919 en Berlin por Hirschfeld y arrasado por los nazis en 1933.

® George Grosz: Rudi S., (1921) Grabado incluido en la serie Ecce homo. lamina 42, 1921/23.
27.8 x 20.3 cm. Staatliche Museen zu Berlin, Berlin.

* Segtin Juan Vicente Aliaga, Eugen Diihren era el pseudénimo del anteriormente mencionado
Iwan Bloch, erudito investigador experto en el Marqués de Sade (sobre el cual escribid6 Neue
Forschungen Uber den Marquis de Sade und seine Zeit, en 1904; presuntamente el libro en el
Grosz se inspir6 para bautizar al inexistente libro de su grabado) y en la obra del erotbmano
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Este dandy pillado in fraganti en
plena intimidad demuestra un torpe alifio
indumentario y fisico: El pene de este
pintor de desmesurada cabeza y anteojos
de miope, cuelga flacido a través de su
bragueta abierta, debido tal vez al
momento posterior al climax causado por la
contemplacion de estos elementos
excitantes combinados: botines-fetiches y

uno de esos libros para leer con una sola

mano. Grosz parece insinuar que sélo la

George Grosz: Rudi S., 1921. .
Grabado incluido en la serie Ecce  lectura de las obras del Dr. Eugen Dihren

homo.. lamina 42.

(alias de Iwan Bloch®), connaisseur experto
en Sade y perversidades varias, podria complacer a este otro erotdmano y
fetichista irredento: Rudolf Schlichter. Otra obra de Grosz, titulada Rudolf
Schlichter (1929)6, representa al pintor rodeado de simbolos del
comunismo: pufios rojos, hoces vy
martillos, caballetes y lienzos.

Y, al mismo tiempo, arrodillado
devotamente ante una figura-estatua
0 ¢mujer real? de una especie de
Virgen-Venus carnal, desnuda,

cortada justo a la altura del bajo

vientre.

George Grosz: Rudi S., (detalle), 1921.
Grabado incluido en la serie Ecce homo..

Rétif de la Bretonne. Iwan Bloc particip6é junto a Magnus Hirschfeld en la elaboracion y
publicacion de una serie de textos acerca de las sexualidades poco convencionales
denominados Die Perversen. Contenido en Orden falico. Androcentrismo y violencia de género
en las précticas artisticas del siglo XX. Akal / Arte Contemporaneo. Madrid, 2007, p. 115.

® Se puede aventurar, pues, que la inclusién de su nombre en la cubierta del libro es también
un tributo irénico de Grosz a este explorador del sadismo y el masoquismo. No olvidemos que
en esta época Grosz realizaba también las acuarelas pornogréaficas de su periodo secreto,
segun cuenta Ivo Kranzfelder en George Grosz. 1893-1959. Taschen, Kéln, 1994, p. 64.

e George Grosz: Rudolf Schlichter, Oleo sobre tela, 190 x 140 cm. Firmado y datado detras:
Grosz / 1929. Coleccion privada.
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Esta adoracion de lo profano elevandolo al altar de las

representaciones mas sagradas, roza el sacrilegio, ya que convierte la

sexualidad en el idolo-fetiche de una nueva idolatria, que rompe con todos

los cédigos morales tradicionales: no se adora la virginidad sino la lujuria.

Rudolf Schlichter: Escena festiva con
una mujer desnuda y dos hombre,
1920.

(Detalle)

La visibn de Grosz sobre su amigo es
complementaria de la que el propio Schlichter
tenia de si mismo. El dibujo de Schlichter titulado
Escena festiva con una mujer desnuda y dos
hombres, 1920) es una especie de autorretrato
de si mismo como una mascara doble (de frente
y de perfil) que cuelga a la derecha del dibujo. La
escena parece un baile de carnaval, por los
farolilos y las mascaras, y por el acentuado
caracter rijoso de los hombres, dos de ellos
caricaturizados como zorro y cerdo. Todas las
miradas de los hombres, incluyendo la méascara-
autorretrato del artista, confluyen en los senos de
la joven semidesnuda, calzada con exquisitos
zapatos y medias, eso si, que baila o tal vez se
debate indtilmente del acoso sexual del hombre-
calavera. De nuevo la muerte y la doncella, el
Eros y el Thanatos en eterna y angustiosa pugna,
y la complaciente mirada masculina ante las

escenas violentas de sexo y muerte.
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Los dos dibujos coinciden en acentuar el caracter de voyeur de
Schlichter. Es una constante de sus obras, aunque no tan acentuada como
su obsesivo fetichismo por los botines, un tanto pasados de moda en la
época que €l los pinta, y los zapatos de tacén en general. El sello distintivo
de Schlichter son esas botas abotonadas, altas y cefidas, que la mayor
parte de sus personajes femeninos calza. Desde las chicas que pasean por
la calle hasta las lesbianas de los cafés exclusivos, desde las prostitutas
mas ajadas a las nifias mas tiernas, desde las dominatrices mas perversas
hasta los maniquies femeninos de madera...Sus singulares figuras del
exceso llevan botas hechas no s6lo para caminar, sino especialmente para
someter bajo su suela los cuellos masculinos, para estimular su deseo, para
infringir dolor y placer.

Vemos su fijacion por estos botines en practicamente todas sus
obras, como en el siguiente dibujo
titulado Das Stehaufmannchen, 1927.2
El hombre del retrato, posiblemente un
autorretrato de él mismo, esté en trance
de arrodillarse ante la joven mujer
desnuda con los imprescindibles
botines altos. No esta claro si lo hace
voluntariamente o si esta obligado por

ella que pone su mano sobre su

cabeza. De cualquier modo, el hombre

trajeado esta  absorto en la

contemplacion del pubis sexo femenino,

"

Rudolf Schlichter: Das
Stehaufméannchen,
(El dominguillo) 1927.

como hipnotizado por algo misterioso

gue emana de un lugar/ojo secreto.

” Rudolf Schlichter: Escena festiva con una mujer desnuda y dos hombres”, 1920. Lapiz sobre
gapel, 56 x 44. cm. Galerie 1900-2000, Paris

Rudolf Schlichter: Das Stehaufménnchen, 1927. Lapiz y grafito sobre papel, 65 x 47.8 cm.
Coleccion privada.
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Schlichter se retraté a menudo junto a
sus mujeres llevando él mismo botines o
zapatos de cuero brillante, con los
inseparables ligueros masculino como
vemos en el dibujo titulado Der Schone
Joseph (“El guapo Joseph”, 1925) °. El
hombre corriente aqui representado lleva un
mindsculo bigotillo hitleriano (muy a la
moda, por lo visto; el asesino en serie Fritz
Haarmann (alias el Ogro de Hannover), el

futuro asesino de masas Hitler, y el propio

Schlichter lo lucian). Esta de pie, desnudo

Rudolf Schlichter: Der Schéne Joseph. 1927. salvo sus zapatos, calcetines y ligueros,

sobre una pequefia tarima, rodeado de mujeres vestidas y semidesnudas,

de edad mas que madura y poco agraciadas fisicamente, como él. Sin

embargo, el hombre se exhibe con cierta complacencia, que se trasluce por

su media sonrisa, mientras ellas le atienden, le miran o tal vez lo admiran
lujuriosamente, incluyendo a su pequefio pene.

Es una de las escasas representaciones en las que el hombre (él
mismo pintor o0 un alter ego) es el foco de atencién de las miradas de las
mujeres, y por tanto objeto de deseo de las mismas. Y, aungue ellas sean
mujeres en franca decadencia, no dejan de lucir esos elementos
insustituibles para su excitacion (propia y ajena), como la mujer de
poderosas nalgas, medias y botines abotonados y brillantes, sentada a
horcajadas sobre una silla. Sin duda, ella sera la primera en disfrutar de las
“gracias” del hombrecillo.

Sin embargo, en Zirkuskinder, (“Nifias del circo”) 1924-25,"° de nuevo

es el voyeurismo masculino el factor dominante de la escena: Un hombre

® Rudolf Schlichter: Der Schéne Joseph. El guapo Joseph, 1927. Lapiz y grafito sobre papel, 65
X 47.8 cm. Coleccion privada.

1% Rudolf Schlichter: Zirkuskinder, 1924-25, lapiz sobre papel, 49,8 x 41, 6 cm. Coleccién
privada.
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con la siniestra mascara de payaso observa a dos nifias vestidas con una
indumentaria de marinerito, tan pegada a sus cuerpos infantiles que sus
pliegues acentlian y remarcan sus genitales impuberes. Incluso los dibujos
de sus camisetas remarcan los intuidos pezones. Y como remate y
condicion sine qua non de su feminidad y/o sexualidad latente, calzan las
brillantes botas de cuero de la mujer-nifia perversa que prometen ser y que

indudablemente seran.

Rudolf Schlichter: zirkuskinder, 1924-25.  (detalle)

Pero... ¢De donde viene la obsesion de pasion de Schlichter por tal
pieza indumentaria? Hay un hecho en su infancia que le marcé
profundamente y él mismo relata en sus memorias, Das widerspenstige
Fleisch (“La carne rebelde”) de 1932, y en Tonerne Fife (“Pies de arcilla”)
de 1933:

“Un incident se produisit avec ma soeur Gertrude, ou plus précisément, avec
ses chaussures. Un jour, elle essaya, visiblement a contrecoeur, une paire de

bottes boutonnées a trés hautes tiges (...). Ces bottes aux pieds de ma soeur
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me plurent incroyablement _ le bel éclat luisant sur le cou-de-pied, les
nombreux petits boutons, la forme étroitement moulée aux mollets excitaient
au plus haut point sensualité, le léger crissement du cuir m’envoyait une
succession de frisson le long du dos, jaurais voulu mettre moi-méme ces

bottes, mais en secret, quand personne ne le verrait. » u

Posiblemente, Michel Tournier seria el Unico que podria definir con
exactitud el sentimiento de revelacion (una epifania profana) que traspasoé
en ese momento a Schlichter y le descubrid la perversién/fetichismo a la
gue estaba, irremediablemente, abocado:

“Sin duda no hay nada mas emocionante en la vida de un hombre que el
nl2

descubrimiento fortuito de la perversién a la que esta destinado

Rudolf Schlichter: Dada-Dachatelier, (Taller Dada) 1920.

1 “Un incidente se produjo con mi hermana Gertrude, 0 mas precisamente, con sus zapatos.
Un dia, ella se probaba, visiblemente a regafiadientes, un par de botas abotonadas de cafia
alta (...) Estas botas en los pies de mi hermana me placieron increiblemente_ el bello
resplandor luciente sobre la curvatura el pie, los numerosos botones pequefios, la forma
estrechamente amoldada a la pantorrilla excitaban hasta al maximo la sensualidad, el ligero
crujir del cuero me enviaba una sucesion de estremecimientos a lo largo de la espalda, habria
guerido ponerme yo mismo esas botas, pero en secreto, cuando nadie me viera’. Rudolf
Schlichter, Das widerspenstige Fleisch, Curt Gritzmacher, Berlin, 1991, p. 62 y 91, y Ténerne
Fuse, Curt Grutzmacher, Berlin, 1992. Contenido en Speedy, se maquillant, de Svenja Moor,
extraido de “Allemagne Années 20. La Nouvelle Objectivité”. Musée de Grenoble. France.
2003, p. 246.

2 Michel Tournier, El Rey de los Alisos. Alfaguara, Buenos Aires 2006, p. 176.
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Esa perversion o fijacion erotica que tanto le obsesiona cristaliza en
dos de sus obras mas conocidas y logradas. En Dada-Dachatelier, (“Taller
Dada”,1920)"°, podemos observar sus fetiches preferidos cuidadosamente
dibujados en los pies de las cuatro féminas representadas: los zapatitos y
calcetines de la nifia, los botines de piel clara de la joven modelo sobre la
peana, las botas negras y sensuales medias del maniqui femenino sin
brazos y sin rostro, y los puntiagudos zapatos de tacdén de la dama
indiferente: ella aparece sentada junto a un hombre protésico, sin mano y
con una pernera de los pantalones cortado y que deja ver su botin de cuero
y su calcetin con liguero masculino. Cuatro hombres extrafios comparten la
azotea del Taller Dada, tal vez el estudio de un artista, un pintor o arquitecto
por los numerosos Utiles dispersados
por él, y sus musas. Dos llevan frac y
chistera, otro la bata blanca de médico
0 pintor y mascara antigas, y el ultimo,
una especie de fantasma sin rostro,
aparece vestido como si viniera de las
trincheras de la reciente guerra, y mira
fijamente sin ver al espectador a través
de otra mascara antigas.

Parece la escenificacion de la
situacion de los géneros después del
desastre: Mujeres-maniquis-nifias feti-
chizadas y hombres mutilados o mar-
cados por la pérdida de sus atributos de
masculinidad, y ain conmocionados por
el horror visto.

R.Schlichter:Zusammenkunft
von Fetischisten
und manischen Flagellanten,1923.

'3 Rudolf Schlichter: Dada-Dachatelier, (Taller Dada,1920) Acuarela y lapiz de color, 45.8 x 63.8
cm. Galerie Nierendorf, Berlin.
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mmenkunft von
anischen

La siguiente obra de Schlichter, contiene en su titulo toda una
declaracion de principios: Zusammenkunft von Fetischisten und manischen
Flagellanten, (“Reunién de fetichistas y maniacos flagelantes”) c. 1923. **
Magnus Hirschfeld, sin duda, no andaba lejos de esta reunion privada de
adictos al fetichismo y la flagelacion, que transcurrié, posiblemente, en un lugar
ignoto del Berlin de los afios 20, observandolo todo con suma atencion, para
tomar nota y ampliar el archivo del Museo del Sexo de su Institut fir
Sexualwissenschaft

La franqueza de esta representacion y/o confesion es significativa de
la franca y abierta relacion de Schlichter con su sexualidad. La obra es el
summun compendium de todos los fetiches deseados: Los botines altos y
abotonados de crujiente cuero, tan cefiidos que moldean a la perfeccion los
gemelos; las medias negras con el largo justo para resaltar las blancas
nalgas ofrecidas al latigo y/o los niveos muslos que custodian el sexo. Las
sugerentes ligas que delimitan lo desnudo de lo fetichizado. Las mujeres se
definen por sus “deshabillés”; los hombres se definen por sus atuendos: Un
sacerdote, un burgués trajeado, un tendero con su
delantal, y un hombre corriente que mira de soslayo
en dltimo término.

Las mujeres se exhiben en el escenario
cotidiano de la calle o el cabaret, y representan
ante las miradas masculinas, &vidas vy
manipuladoras, la narrativa y la estética que los
deseos y fantasmas de los hombres exigen. Pero
¢la mujer participa voluntariamente y disfruta de
esta ficcion? Posiblemente ellas también
manifiestan sus estrategias de seduccidn, o esa

méascara de feminidad para participar en los

 Rudolf Schlichter: Zusammenkunft von Fetischisten und manischen Flagellanten, (“Reunién
de fetichistas y maniacos flagelantes”) c. 1923. Acuarela sobre papel, 43.9 x 27.3 cm.
Coleccion privada.
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deseos masculinos; aunque no sabemos si a costa de renunciar a los
suyos, o0 si realmente esos también son los suyos, ya que la
ambigiiedad es el deslizamiento del deseo.

La obra desvela también la sexualidad mas oculta de los hombres
pretendidamente “normales”, entendiéndose como practicantes de una
sexualidad ortodoxa y normalizada. Pero ¢acaso existe una sexualidad
“normal”, segun natura? ¢Acaso la sexualidad contra natura no es
intrinsecamente humana, demasiado humana, mas alla de lo que dictan las
leyes o la moral? Sigmund Freud remarcaba el hecho de que los rasgos de
la perversion, en mayor o menor grado, estan presentes en la vida sexual de
los individuos. Vemos que son la Politicas represivas del Cuerpo las que
siempre dictan cual es el grado de “normalidad” o “anormalidad” de las
perversiones, segun el malestar en la cultura y en la sociedad que
producen, y segun las épocas en las que se circunscriben y que las definen.
Jeffrey Weeks nos remarca el caracter de escenificacion de las fantasias—
parafilias, perversiones, fetichismos— como una parte casi imprescindible de

la sexualidad:

“La sexualidad tiene tanto que ver con las palabras, las imagenes, el

ritual y la fantasia como con el cuerpo.™®

Las parafilias (del griego “pard™ al lado, desviado— y “philéo™ atraccion,
amante) entran dentro del universo representacional y ritualizado donde se
sexualizan los objetos inanimados, y se erotizan partes del cuerpo no
estrictamente sexuales y/o genitales, convirtiéndolas en fetiches, en nuevas
posibilidades de placer. El fetiche es la proyeccién y la encarnacion del fantasma,
de los deseos, temores y pulsiones mas inconfesable e inexplicables. Michel

Foucault apunta al respecto:

'® Jeffrey Weeks: El malestar de la sexualidad. Significados, mitos y sexualidades modernas,
Talasa Ediciones, Madrid, 1993.
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“(...) Pienso que en ello existe una especie de creacion, de empresa
creadora, una de cuyas principales caracteristicas es lo que yo llamo la
desexualizacion del placer. La idea de que el placer sexual es la base de
todos los placeres es, a mi entender, falsa. Lo que las préacticas
sadomasoquistas nos ensefian es que podemos producir placer a partir

de objetos muy raros, utilizando determinadas partes extrafias de nuestro

cuerpo, en situaciones muy infrecuentes (...)"*

Rudolf Schlichter es un diletante de diferentes
parafilias (“atracciones desviadas” o “amante de las
desviaciones”) Desde el fetichismo de los zapatos (uno
de los mas extendidos) hasta la hipoxifilia o asfixia
erotica, pasando por el llamado vicio inglés (flagelacion),
voyeurismo & masoquismo. Vemos dos disefios (Penis
shoes de 1925) realizados por fetichistas alemanes
anénimos del calzado donde se remarca explicitamente

la funcibn mas que erdtica del objeto, es de total

adoracion masculina hacia su propio simbolo de la

Penis shoes. 1925. L . .
Fetichistas alemanes potencia viril y/o sexual por excelencia: el falo sublimado
del cazado, disefiadores .

anénimos. en un zapato femenino.

El grabado de George Grosz, Una escapadita,”’ dibuja (en la carcel) a un
pintor fetichista de los botines, en clara referencia, una vez mas, a Schlichter,
postrado a los pies de la botas de Speedy, su mujer, como vemos también en el
dibujo Speedy beim Schminken (Speedy magquillandose), 1930.* Con el
fetichismo del calzado, podria decirse que lo que el hombre desea es apropiarse
de la representacién de su masculinidad— de su poder falico— enmascarada bajo
los objetos y/o formas femenin@s: una especie de auto-homo-erotismo. Al
respecto, Cortés nos sefiala lo siguiente en Hombres de marmol. Codigos de

representacion y estrategias de poder de la masculinidad:

'8 Aliaga, Juan Vicente, Op cit. p. 110.
' George Grosz; Una escapadita, lamina, n° 56 S II; Carpeta “Interrregnum”. 1926. Grabado.
'8 Rudolf Schlichter: Speedy beim Schminken (Speedy magquillandose), 1930. Tinta y plumilla.
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“Debido a los problemas de representacion del pene (generalmente un tema tabd

en la cultura occidental), éste ha necesitado de la creacion de una imagen con

una forma un tanto méas velada y abstracta que se convirtiera en su simbolo: el

falo, y que sugiriera claramente la autoridad masculina. Como afirma Jeffey

Weeks, “en este sistema, el pene— 0 mas exactamente su representacion

simboalica: el falo— es el significante fundamental; y es en relacion con éste como

se forma su significado. El falo es la marca de la diferencia; simboliza las

diferencias de poder dentro del lenguaje; y los varones se

convierten en los portadores simbélicos del poder. El falo representa
la “Ley del Padre” (...) Por ello, entender la distincion entre falo y
pene significa un elemento clave para analizar la representacion de
la masculinidad. El falo es un icono cultural, una criatura construida
por la mente a la que todos los hombres aspiran. Esta en la mente,

es una idea, no una parte del cuerpo. El pene puede ser ocultado,

pero el simbolismo falico es siempre disputado (...) *°

R. Schlichter: Speedy beim Schminken 1930.

¢ Significa acaso que los fetichistas buscan su
propio poder falico de forma oblicua, delegando el
ejercicio de su autoridad — simbolicamente, claro—
en la mujer, 0 mas concretamente, en sus zapatos u
otros objetos fetichizados? Desviaciones del
lenguaje y enmascaramiento de los signos o
atributos del poder: el falo en disputa. Lo cierto es

que la mujeres representadas por Schlichter son —

G. Grosz; Una escapadita, 1926

para él- las portadoras simbdlicas del poder falico. Verbigracia: las

dominadoras sexuales, ataviadas con botas altas y fustas, o las ambiguas

mujeres vestidas con ropas masculinas, las frallein de la Republica de

Weimar que veremos a continuacion.

1 Jeffrey Weeks en El malestar de la sexualidad. Significados, mitos y sexualidades modernas.
Talasa Ediciones S. L., Madrid. 1993, p. 233. Citado por José Miguel G. Cortés: Hombres de
marmol. Coédigos de representacién y estrategias de poder de la masculinidad. Egales.

Barcelona-Madrid, 2004, p. 190.
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%0 DIFERENTES A LAS DEMAS: LESBIANAS Y DOMINAS

El interés generalizado hacia las sexualidades mas ocultas es notorio
en la época de entreguerras en Alemania. Berlin se convierte en la capital
donde la relativa tolerancia hacia homosexuales y lesbianas propicia los
clubs de ambiente para ell@s, la publicacion de revistas® especializadas
de amplia difusion y los grupos como la Liga para los Derechos de los
Hombres (con 50.000 afiliados) que reivindicaban la visibilidad de placeres
marginados y estigmatizados, incluyendo la abolicion del infame pérrafo
175 que condenaba las préacticas entre hombres. Aunque Ila
homosexualidad ya no era “oficialmente” perseguida por criterios religiosos,
se la consideraba “un estigma funcional de degeneracion y una tara

neuropsicopatolégica”, segun el “eminente” sexologo Krafft-Ebing.

DRLIS LEBUHCERAVEN SRR e B8

= .
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von DrMaanus Hirschfeld
Cartel de la pelicula Anders als die Andern.

Ruth Margarete Roeling, Berlins Richard Oswald. 1919.
Lesbische Frauen, 1928,

% En 1930 la revista Die Inse, dirigida por Friedrich Randszuweit, alcanzé una tirada mensual
de 150. 000 ejemplares. Este infame parrafo 175 no fue derogado hasta los afios 70 en la
Alemania del Este y en la del Oeste fue vigente hasta 1995.
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Magnus Hirschfeld, sin embargo, fue una de las personalidades mas
activas contra la abolicion de dicha ley** — una de las formas mas claras de
represién de las Politicas del Cuerpo—, y participé en la realizacién del film
Anders als die Andern ("Diferente a los demas"), en 1919, dirigido por
Richard Oswald, en el que actuaba el mismo Hirschfeld junto con Conrad
Veit.”* En dicha pelicula, Veit interpreta a un homosexual (posiblemente el
primero de la historia del cine) chantajeado por un antiguo amante. Su
forzada salida del armario al negarse a pagar el chantaje le conduce a la
marginacion social y al suicidio. Real como la vida misma. Hirschfeld
también escribié la introduccion del libro-guia de Ruth Margarete Roeling,
Berlins Lesbische Frauen, en 1928, reflejo de la bulliciosa actividad y
visibilidad de homosexuales y lesbianas en los ambientes de Berlin.

Pero no solamente ell@s representaban las nuevas y “perversas”
formas de sexualidades “bizarras”— al fin y al cabo, todas tan antiguas como
el mundo-. Rudolf Schlichter dibuja a la perfeccién la estética de las
mujeres de la Republica de Weimar, en especial el nuevo estilo de las
diferentes a las demas: leshianas y dominas. Es un estilo ambiguo y
practico que las mujeres modernas y liberadas no dudan también en
adaptar a su personalidad. Lo vemos en su 6éleo Portrat einer Frau mit
Pagenschnitt und Krawatte (“Retrato de una mujer con corte de pelo
masculino y corbata”, 1923). *Nada que afiadir a lo explicito de su titulo,

excelente retrato de una mujer con el look masculinizado y con su corte de

% Hirschfeld fundé en 1897 el Comité Cientifico Humanitario para defender los derechos de los
homosexuales y anular el paragrafo 175 del Cédigo Penal aleman. El eslogan del comité era
"Justicia a través de la ciencia". Hirschfeld se consideraba como un activista y un cientifico,
investigando y catalogando las mudltiples variedades de la sexualidad, incluso invent6 la
palabra "travestismo”. Escritores como Christopher Isherwood y Auden visitaron su famoso
Instituto. Hirschfeld fue apaleado y dado por muerto por furibundos nazis en 1921. Al subir los
nazis al poder en 1933 destruyeron el Instituto de Sexologia y quemaron publicamente su
biblioteca, accion recogida en multiples fotos. Hirschfeld estaba fuera de Alemania en una gira
mundial de conferencias. Nunca volvié a Alemania y muri6 en el exilio en Niza en 1935. La vida
y la obra de Hirschfeld se narran en el documental de Rosa von Praunheim Magnus Hirschfeld
— Der Einstein der Sex, en 1999.

2 Conrad Veit participé posteriormente en “El Gabinete del Doctor Caligari” interpretando a
Cesare, el sondmbulo asesino trasunto de Caligari.

2 Rudolf Schlichter. Portrat einer Frau mit Pagenschnitt und Krawatte (“Retrato de una mujer
con corte de pelo masculino y corbata”) 1923. Oleo sobre lienzo, 61 x 78 cm. Coleccion
privada.
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pelo a lo Louise Brooks. Esa ambigiiedad esta también patente en la
fotografia de August Sander Frau eines Malers (La mujer del pintor Abelen
/Helene Abelen, 1926)** y en el autorretrato de Anton Réaderscheidt,

Selbstbildnis, 1928°°, donde refleja su parte femenina plasmada en el lienzo

detras de él.

R. Schlichter. Portrat einer Frau A. Sander. Frau A. Réaderscheidt,
mit Pagenschnitt und Krawatte. 1927 eines Malers. 1926 Selbstbildnis , 1928

La acuarela de Schlichter Frauen Club o Damenkneipe, 1925%,
representa uno de esos Clubs de Damas, que van ataviadas con esa
ambigua mezcla de signos distintivos de la masculinidad, como los trajes y
corbatas, tan masculinas, y los imprescindibles botines altos, tan
hiperfemeninos y, no lo olvidemos, tan falicos.

En sus obras, Schlichter escenifica y describe los encuentros y
miradas ambiguas entre hombres y mujeres en escenarios urbanos, en
cafeterfas y cabarets. En Tingel-Tangel o Toppkeller 1920°" vemos el
ambiente de un club de travestidos. El travestismo, o la inversion de los
signos externos distintivos, juega con la transgresion de los roles de

2 August Sander. Frau eines Malers (La mujer del pintor Abelen /Helene Abelen) c. 1926.
Fotografia. Agust Sander Archiv / SV Stiftung Kultur, KéIn.

% Anton Réaderscheidt, Selbstbildnis (Autorretrato), 1928. Oleo sobre lienzo, 100 x 80 cm.
Coleccion privada.

% Rudolf Schlichter, Frauen Club / Damenkneipe (Club de Damas), 1923. Acuarela y pincel
sobre papel, 59 x 50 cm. Coleccién privada.

#Rudolf Schlichter, Tingel-Tangel, o Toppkeller, 1920. Acuarela, 53 x 45.5 cm. Rudolf
Schlichter Privatbesitz. Munchen.
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género, con los codigos establecidos de vestimenta y actitudes. Frank
Wedekind, en Una vida Eroética. Diarios definia a las mujeres como
sacerdotisas del sexo, y le atraia sobremanera verlas vestidas con trajes
masculinos. La atraccibn que los hombres sienten hacia las mujeres
travestidas con trajes masculinos y/o hacia los hombres travestidos de

mujer es una posibilidad mas de experimentacién y escenificacion de

nuevas practicas sexuales, entre la dominacion y la sumision.

Frauen Club / 1923. Tingel-Tangel, 1920. Passanten und Reichsweher, 1925.

En la acuarela Passanten und Reichsweher, (“Transelntes y
soldados del Reich”) 1925/26,?® vemos como la pulsién erdtica no disminuye
ni siquiera ante la intimidante presencia de los soldados del Reich; al
contrario, parece incrementar el énfasis sexual en los brillantes botines.

% Rudolf Schlichter, Passanten und Reichsweher, (Transelntes y soldados del Reich )
1925/26. Acuarela, 58 x 40 cm. Karslruhe, Kunstkabinett Mirko Heipek.
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Pero donde Schlichter demuestra su absoluta rendicion y depone sus
armas masculinas es en la acuarela Domina Mea, 1927/28,°donde vemos a
una mujer con cierto aire desdefioso que mantiene bajo su reluciente botin
de cuero negro la nuca de un hombre gris arrodillado a sus pies.

Si el falo es el significante fundamental que sugiere claramente la
autoridad, o el dominio masculino en las relaciones sexuales, Schlichter
otorga ese imaginario poder autoritario a la mujer dominatrix. En sus
“dominas” delega el falo, multiplicado simbdlicamente en los botines, latigos,
fustas, y actitudes de dominacion en ellas y de sumisién en ellos. La
escenificacion del poder falico se ejerce en un juego sadomasoquista donde
las diferencias de roles masculinos y femeninos se invierten y/o se alternan.
Tener o no tener pene no significa ser 0 no ser un agente activo del poder

falico. Al respecto veamos los comentarios de Cortés y Bersani:

“Tener pene (aunque sea extremadamente
largo) no protege a un hombre de ser
desvestido de la autoridad falica. Asimismo, no
tener pene (el caso de las mujeres) no es un
impedimento insuperable para ser capaz de
proyectar una autoridad félica (sentirse
omnipotente). Segun Leo Bersani, “el
falocentrismo es exactamente eso: no es
originalmente la negacion del poder a las
mujeres (aunque evidentemente, también ha
conducido a ello, en todos los lugares y en
todas las épocas), sino, sobre todo, es la
negacion de cualquier valor a la ausencia de
poder tanto para hombres como para mujeres”.

)

h.ﬁ"?—{&{"*

La supremacia del falo esta relacionada con la

capacidad de romper el espacio simbdlico que
Rudolf Schlichter, Domina Mea, 1927/28. corporeiza una competente masculinidad (...)

% Rudolf Schlichter, Domina Mea, 1927/28. Acuarela y Tinta sobre papel, 75.5 x 56 cm.
Coleccion privada.
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Desde el punto de vista de Lacan el falo es el centro en torno al cual se
organiza la subjetividad, las leyes sociales y la adquisicion del lenguaje; la
sexualidad humana se establece, y por lo tanto se vive, segun la posicion que

asume el ser provisto o carente de falo, lo cual condiciona el acceso a sus

estructuras simbolicas”. ¥

Lo cierto es que la estructura férreamente jerarquizada de la
sexualidad convencional (heterosexual y heterosexista) se cuestiona y
tambalea hasta cierto punto con la inversion de roles ejercidos en las
relaciones sadomasoquistas: posiblemente al finalizar la relacion sexual SM
se reestablecen las jerarquias de género. Pero, mientras dura el juego, el
hombre puede escapar de esa construccién de género que le obliga a
ejercer continuamente ese poder falico que se le atribuye. Pero ¢y si la
mujer consigue usurpar definitivamente ese poder momentaneo?

En las relaciones SM vemos cémo la mujer ejerce el poder pero
delegado o consentido por el hombre. El sadomasoquismo es un término
que proviene, como es bien sabido, del escritor Leopold von Sacher
Masoch, autor de La Venus de las Pieles donde se narra la relacion entre
Severin y Wanda. La novela es paradigmatica ya que establece las pautas
y directrices que rigen las relaciones SM; mediante un contrato donde el
sumiso Severin exige a su ama la frecuencia e intensidad de los latigazos,
torturas y sevicias que debe recibir por parte de Wanda, que al principio
incluso se resiste a ejercer dichas acciones.

Hasta que llega un momento en el que el poder falico que ha
delegado Severin queda ya irremediablemente en manos de Wanda y de
los amantes ocasionales de la misma. El intercambio de roles de
dominacién y sumisién es otra de las claves del ritual SM, aunque no
siempre son fijas e inmutables las reglas, los roles y las pautas de

conducta.

“

® | eo Bersani en “4Es el recto una tumba?’, en Llamas, Ricardo (comp.) Construyendo
sidentidades. Siglo XX. 1995, p. 107. Citado por José Miguel G. Cortés, op. cit., p. 191.
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En el dibujo de Schlichter Dos mujeres (ama y esclava) de 1925
vemos de nuevo la escenificacion del fetichismo del calzado y el juego de
dominacién sumisién. Es caracteristica la pose en la que la mujer pone su
bota sobre el cuerpo del hombre o de la mujer (en este caso); es como la
sefial que lo marca y lo define como
posesion de la mujer (o de otro hombre si es
un ritual SM homosexual). La participacion
de otros hombres no es banal en el ritual
SM. Forma parte de la estructura de
fetichismo, voyeurismo, masoquismo Yy
humillacion ante los amantes de la mujer-
falica o del que detenta el poder. A menudo
se incluye también la sodomizacién por
parte de los complices o por la mujer dotada
con un dildo XXL. ¢Una excusa para el
homoerotismo o una variedad mas para
experimentar el binomio contradictorio y

excitante de placer y dolor?

(amay esclava). 1925

La vidriera de autor anénimo titulada The Misstress (La
Dominadora)® es la imagen paradigmatica de las “dominatrix” al estilo de
Wanda y de la estructura jerarquica del SM: La mujer es una figura
enhiesta, con su cabeza rodeada de un nimbo de lujuria sagrada, esta
custodiada por columnas falomorficas (la misma vidriera del fondo simula
un pene en ereccién) con escudos con los signos multiplicados del falo:

latigos y fustas®® que refuerzan su poder de dominacion.

® Rudolf Schlichter, Dos mujeres (ama y esclava). 1925. Lapiz sobre papel, 60 x 42, 5 cm.
Galerie 1900-2000. Paris.

*The Mistress (La Dominadora) Vidriera o pintura realizada a la manera de vidriera de un autor
anénimo aleman durante la época de la Republica de Weimar. Incluido en Gordon, Mel:
Voluptuous Panic. The Erotic World of Weimar Berlin. Feral House. Los Angeles. 2006

 El parecido de los escudos de estas columnas con los haces o fasces de varas simbolo del
poder de los césares, y apropiados como emblema por los fascistas de Mussolini, es, diriamos
a la manera de Susan Sontag, “fascinante fascismo” falico.
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Toda ella es una oda al falo, un Priapo reencarnado con forma
femenina. Sus botas de cuero rojo de Rusia, reforzadas con espuelas,
humillan la cerviz de uno de sus cuatro esclavos que permanecen
arrodillados, encadenados, sumisos y extasiados, suplicando o rezando
para ser el proximo en ser azotado por la
mujer mega félica, la que detenta el poder
falico.

Los términos mas ajustados a la
sexologia del sadomasoquismo son los
de algolagnia, activa y/o pasiva. La
algolagnia activa es la voluptuosidad
experimentada por el dolor, provocado en
uno mismo (algolagnia pasiva) o por otros
sobre el sujeto, o por el dolor causado a
otros. Las sensaciones dolorosas son
percibidas como un estimulo para la
libido, para el placer sexual extendido por
todo el cuerpo, por toda la piel. Lo que

nos lleva a la flagelacion, técnica

oy &

&=

s

The Mistress , Autor anénimo

fundamental en el ritual SM. Weimar, afios 20

De la serie de 6 grabados de Schlichter, titulados Liebesvariaton,*
(“Variaciones del amor”) hemos escogido este magnifico dibujo que congela
el instante visual en el que estd a punto de desencadenarse el cruel y
ansiado latigazo.

La escenificacion de la espera, la tension, el preclimax es casi mas
importante que el coito e incluso el orgasmo (practicamente efectos
secundarios). Un hombre gira su rostro para mirar a una pareja de mujeres
desnudas (o tal vez hombre y mujer). Esta vestido, pero con la bragueta

desabrochada, mientras una mujer en deshabillé y sentada junto a él agarra

% Rudolf Schlichter, Liebesvariaton, c. 1920. Seis grabados, 30.5 x 36 cm. Sammlung D&pp,
Frankfurt.
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y estira su pene. Con su mano libre parece hacerle una sefial a otra mujer—
una fascinante dominatrix ataviada con una especie de atuendo de paje
medieval, corte a lo gargonne y brillantes botas altas— que permanece de

pie, con la vista fija en el pene y el latigo presto para abatirse sin piedad

sobre el expuesto atributo masculino.

Rudolf Schlichter, Liebesvariaton, 1920.

Segun Iwan Bloch, el flagelantismo esta relacionado con el hecho de
que la piel es “el tnico gran drgano erdtico”, y su practica como estimulo
sexual es conocida desde la antigiedad: Petronio lo incluye en su
“Satirycon”, Casanova en sus memorias y Wedekind en sus diarios. Hay
una cantidad ingente de literatura sobre la practica de la flagelacion, desde
los tipicos azotes con la mano hasta el uso de ortigas como latigos. No
vamos a redundar en ellas, son variaciones técnicas de las disciplinas
rituales del SM. Lo que nos interesa en esta investigacién es su finalidad

como productor de dolor-placer:
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La disciplina del flagelantismo sadomasoquista es uno de los simbolos
mas claros de representacion de sexualidades extremas y de la inseparable
dicotomia sumisién-dominacion, y de la reversibilidad de los signos y roles
genéricos. También es la reversion de la finalidad institucional del suplicio
exclusivamente sadico-fascista, publico y ejemplar, convertido o subvertido por
el SM en un suplicio privado, placentero y perverso. Como sefiala J.V. Aliaga

sobre la tematica de Schlichter, sus obras:

“(...) giran en torno a la dimension extrema de la sexualidad y del deseo.
Introduce de este modo una cuestion desconocida en otras latitudes pero
relativamente frecuente en la cultura germanica. Me refiero al ejercicio de
control sobre el cuerpo y la dualidad placer-dolor y su ligazon con el deseo.
De ahi que sea necesario investigar las formas de representacion de la
sexualidad y el estatus que ésta tenia en la sociedad alemana, ya que, como
propuso Bourdieu, mediante las practicas sexuales se dirimen otros conflictos
de las relaciones humanas dado el grado de socializacion sexual y la
somatizacion de la dominacion. Es decir, la practica de la sexualidad, en
cualesquiera de sus mdltiples modalidades no esta exenta de jerarquias,

codigos y pugnas de poder en donde el género también interviene”. *°

Rudolf Schlichter, Liebesvariaton, 1920, (detalle).

% pierre Bourdieu en “La dominacién masculina revisitada”, en los cuadernos de critica de la
cultura Archipiélago 67, 2005. Contenido en Aliaga, Juan Vicente: Orden Falico.
Androcentrismo y violencia de género en las practicas artisticas del siglo XX. Akal / Arte
Contemporaneo. Madrid, 2007.
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DESLIZAMIENTOS PROGRESIVOS HACIA EL PLACER

“Brillantes, brillantes, brillantes botas de cuero.
Mujer-nifia que azotas con la fusta en la oscuridad,
Severine, tu servidor, llega ataviado con cascabeles.
Te implora que no le dejes.

Pégale, Mistress, y cura su corazén.”

The Velvet Underground & Nico, Venus in Furs, 1966

Elfriede Elisabeth Koehler, fue mas
conocida por el nombre que Schlichter le dio,
como musa, amante, esposa y dominadora:
Speedy. Se conaocieron en 1927, en Berlin; él
contaba con 12 afios mas que ella, y en la joven
mujer-nifia Speedy parecid encontrar a la
compafiera de juegos peligrosos que tanto le

excitaban. A ella también le complacian los

botines abotonados y se prestd encantada a sus
experiencias de estrangulacion o asfixia erética.
R. Schlichter,Speedy beim En el dibujo de Schlichter titulado Speedy beim
Schminken. 1930
Schminken (Speedy magquillandose), 1930% la
vemos sentada mientras se maquila, moderna y segura de si misma, y con
unas botas cefiidas, altas y negras de las que parece emanar su propia
figura: una perfecta Weimar fraulein.
Tras casarse en 1929, su vida en comun (hasta el fallecimiento de
Schlichter en 1955) adquiri6 un giro ciertamente peculiar: Schlichter
renuncié a mantener relaciones carnales con Speedy; alimentaba asi su

propio masoquismo Yy se proporcionaba un sufrimiento altamente

% Rudolf Schlichter,Speedy beim Schminken (Speedy maquillandose), 1930. Pluma y tinta, 64
x 49 cm. Staatsgalerie Stuttgart, Graphische Sammlung Stuttgart.
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placentero. Como el Severin de la novela “La Venus de las pieles” de
Sacher- Masoch, que se deleitaba morbosamente viendo a su ama Wanda
manteniendo relaciones con otros hombres, también Schlichter era
consciente de las relaciones sexuales que Speedy mantenia con otros
jovenes amantes. No sabemos a ciencia cierta si las fomentaba para
ejercer de voyeur, pero su relacion sigue practicamente al pie de la letra el
manual sadomasoquista establecido por el contrato de dominacion-
sumision de Wanda y Severin... “golpéale, sefiora, y cura su corazén”. Hay
otras parejas sadomasoquistas en el mundo artistico: al estilo de Unica
Ziarn con Hans Bellmer, o la de Sheree Rose con Bob Flanagan. La
colaboracién sexual-sentimental-artistica entre los miembros de dichas
parejas se refleja en mudltiples obras, fotografias y/o performances que
posteriormente analizaremos.

Pero volvamos con el tandem Schlichter-Speedy. Existen mas de 40
dibujos, acuarelas y cuadros que tienen como protagonista a Speedy.
Aungue son fundamentalmente las fotografias que Schlichter hizo junto a
ella y que vemos a continuacion las que mas nos interesan. En una de
ellas, Strangulierungsexperiment in Atelier (“Experimento de estrangulacion
en el atelier) 1928,%" aparecen ambos protagonistas: Speedy colgada de
una soga Yy Rudolf Schlichter, mirando a cémara y sujetando,
aparentemente, a la joven.

En la otra versiébn de la misma sesién, la fotografia, Speedy
Schlichter, Strangulierungsexperiment in Atelier, s6lo aparece Speedy
colgada. Es evidente que la foto requirié de trucaje y de cuerdas o arneses
para evitar un ahorcamiento real, pero el simulacro no resta fuerza
descriptiva ni artistica a esta Representacién de una Sexualidad Extrema:
La asfixiofilia o asfixia erética, una de las méas peligrosas practicas de

excitacion sexual.

% Rudolf Schlichter, Strangulierungsexperiment in Atelier, y Speedy Schlichter,
Strangulierungsexperiment in Atelier,1928. Fotografias. Schiller Nationalmuseum, Deutsches
Literaturarchiv, Marbach.
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Strangulierungsexperiment in Atelier,
y Speedy Schlichter, Strangulierungsexperiment in
Atelier,1928.

En estas fotografias Schlichter consigue reunir y materializar sus dos
fetichismos predilectos: la estrangulacion y la mujer calzada con botines o
zapatos brillantes de satén. En su libro de memorias Das widerspenstige
Fleisch (“La carne rebelde”, 1932) Schlichter detalla una escena que
testimonia el origen de su pasién por la asfixia erética y desvela su fuerte
tendencia sadomasoquista: Cuando era nifio jugaba a ejecutar a sus
soldaditos de plomo colgandolos de pequefias horcas.

La sensacion placentera que siente la describe como una “absence
de résistance douce et agréable” (una ausencia de resistencia dulce y
agradable)®.

Esta “dulce y agradable” sensacién, limitrofe con la pérdida de
conciencia y cercana a la muerte, Schlichter la intenta recrear con la puesta
en escena de esos fantasmas infantiles de estrangulaciéon o ahorcamiento.
La practica sadomasoquista de la asfixia erdtica (también Illamada

asfixiofilia e hipoxifilia) consiste en la privacion de oxigeno para incrementar

% Das widerspenstige Fleisch (“La carne rebelde”, 1932) Op. Cit., p. 91 / 245.
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el placer sexual, en solitario 0 en pareja; se suelen utilizar sogas o bolsas
de plastico, la compresion del térax o las manos apretando la garganta. El
control del procedimiento es fundamental, se puede pasar del climax a la
muerte en una fraccion de segundo a causa de un error o accidente. Este
ahorcamiento fingido provoca la ereccion y el orgasmo. Es conocido el
dicho, comprobado por la Medicina Legal, de que los que se ahorcan
(voluntariamente o ajusticiados) tienen una ereccion en el momento que
precede a la muerte y una relajacién general de la vejiga y los esfinteres.
Esta arriesgada préactica, que conjuga el sexo y la muerte en precario
equilibrio sobre una cuerda, parece ser adictiva.

Recordemos la escena cumbre de El Imperio de los Sentidos de
Nagisha Oshima de 1976, donde la mujer, Sada, estrangula a su
amante, con su consentimiento, para proporcionarse un placer
reciproco: su maxima ereccién, estimulada por la falta de oxigeno, le
causa un incontrolable éxtasis a Sada, y la muerte orgasmica a su
hombre. El juego peligroso ha sido consentido y llevado mas alla del
limite.** A la inversa, cuando la estrangulaciéon es provocada por el
hombre a la mujer este obtiene el orgasmo a causa de las convulsiones
del cuerpo femenino bajo la presién y la asfixia. Posiblemente sea mas
dificil de controlar y de consentir por parte de la mujer y se puede
asociar al crimen sadico. Robert K. Ressler destaca un caso de Krafft-
Ebbing para describir el importante componente sexual de la

estrangulacion criminal:

“Tan pronto como sujetaba a la victima por el cuello, experimentaba una
excitacion sexual. Le daba exactamente igual que las mujeres fueran viejas o
jovenes, feas 0 hermosas, para sentirse excitado. Por lo general le satisfacia
el simple hecho de presionarles la garganta y las dejaba vivir; en los dos

casos de asesinato, la satisfaccion sexual se demord en llegar y siguio

* Después de su muerte, Sada corta los genitales de su amado y deambula ida por las calles
aferrada a su trofeo sangriento. La pelicula, al parecer, estaba basada en un hecho real
ocurrido en Japon poco antes de la Segunda Guerra Mundial.
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apretando hasta que murieron. Este acto de estrangulacion le proporcion6

una gratificacion superior a la de una masturbacion.”*

Como vemos, la asfixiofilia no es un caso excepcional en el perverso
y polimérfico mundo de las variaciones/desviaciones sexuales. Las
parafilias requieren de la imaginacion y/o los actos inusuales o
extravagantes necesarios para conseguir la excitacion sexual. A menudo
esos actos, reales o simulacros, son la condicién exclusiva, excluyente e
indispensable para la excitacidon sexual; la escenificacion es el instrumento
idoneo de conciliar el deseo y la realidad, es poder invocar al fantasma y
materializarlo.Schlichter, al igual que otros asfixiofilicos es meticuloso y

s===— persistente en los simulacros— y tal
e vez en las realidades— y en la
plasmacion gréfica de esas fantasias
sadomasoquistas. Esas parafilias
unidas (botas + estrangulacién) ya se
representaron graficamente en
diversas obras anteriores al encuentro
con Speedy.

Lo vemos en la acuarela de
Schlichter titulada Der Kiinster mit zwei
erhangten Frauen (El artista con dos
mujeres colgadas), de 1924.** En ella,

dos cuerpos de mujeres cuelgan

inertes de sogas sujetas al techo de

o B . R una habitacion amueblada con un
R. Schlichter Der Kiinster mit zwei erhangten

Frauen. 1924

“ Cita de Krafft-Ebing de su tratado de “Patologias Sexuales”. Contenido en Ressler, Robert K.
Dentro del monstruo. Un intento de comprender a los asesinos en serie. Alba Editorial, S. L.,
Barcelona, 2003. p. 78.

“Rudolf Schlichter Der Kiinster mit zwei erhangten Frauen (El artista con dos mujeres
ahorcadas), de 1924. Acuarela y lapiz sobre papel, 45 x 33 cm. Coleccion Mirko Heipek,
Karlsruhe.
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lecho y un armario. Una de ellas, morena con cabello a lo garconne, de
espaldas al espectador, viste traje de calle y unas brillantes botas de cuero
negro, abotonadas y modelando sus pantorrillas. La otra mujer esta situada
en primer término; es rubia y viste con ropa interior, con un corsé que
enmarca y realza los senos, unos culottes, medias negras y botas de cuero
rojo de Rusia (el mas preciado por los fetichistas). A sus pies aparece un
taburete caido, tal vez por el impulso de los pies al debatirse por la presion
de la soga. El taburete parece demasiado fragil para que nadie pueda
subirse sobre él. La otra mujer no tiene nada bajo sus pies; ninguna lleva las
manos atadas, no parecen haberse debatido ante su posible muerte.
¢Acaso una de ellas ha colgado a la otra y después se ha suicidado? O tal
vez sea el tercer integrante de la escena de muerte fetichizada y erotizada
al maximo el que nos dé la clave de lo sucedido: Un hombre, tal vez el
propio Schlichter, aparece apenas esbozado, arrodillado o sentado tras una
cama igualmente abocetada. Es como si fuera una figura fantasmatica,
indefinida e inacabada, como si estuviera indeciso entre horrorizarse o
excitarse: se lleva las manos a la cabeza pero su mirada se centra en la
abertura de los culottes, practicamente situada a la altura de sus ojos,
focalizando toda la atencién en los ocultos genitales femeninos. Ellos estan
presentes pero a la vez eludidos, es mas excitante la visién transversal y
sublimizada de ellos a través de los objetos sustitutorios del sexo —los
fetichistas botines de cuero— y del acto sexual mas extremo- la
estrangulacion erotica.

La puesta en escena de esos fantasmas de lujuria y muerte recrean
la “dulce y agradable sensacién” que le producian a Schlichter el
ahorcamiento de sus soldaditos de plomo. La acuarela— que bien podria
haberse titulado “Retrato premonitorio de un hombre inacabado y excitado’—
parece un ensayo, 0 una premonicion de la fotografia que 4 afios mas tarde
realizara con Speedy. Sin duda esa fue la culminacion de su ideal
materializado: conseguir realizar con una mujer real el simulacro que

conjuga a Eros y Thanatos llevandolos al limite o a la fusidn total.
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Lo vemos también en las obras del dibujante y grabador Franz von
Bayros (Zagreb, 1866 / Viena, 1924), otro adorador de Sade y Sacher-
Masoch, fetichista y flagelante, especialista en dibujar toda clase de
perversiones sexuales entre espectaculares dominatrix, hombres, infantes,
animales y seres deformes. Con un estilo recargado —un rococé
bastardeado en lo mas delirante del Art Nouveau—, realizaba minuciosos
grabados, escenificando hiperbdlicas fantasias sadicas dignas de sus

maestros intelectuales.

Sin embargo, sus dibujos, apenas unos
bocetos, tienen una calidad y una frescura
atemporal. Como esta escena de asfixia
erética, de la serie Liebe des Plato, 1907.%” En
ella vemos a una joven desnuda en una
ventana, con un gato negro que se asoma
entre sus muslos, observando al hombre que
cuelga ahorcado y enredado entre la marafia
de sus largos cabellos. Ambiguo dibujo del
gue no sabemos bien si retrata la “tipica”

frivolidad femenina ante la desesperacion del

¢ % RIS “p : '-:."' amante capaz de ahorcarse con sus cabellos,

] t e s o tal vez la complacida ayuda de la mujer para

Franz von Bayros, serie Liebe des

Plato, 1907 la culminacién de un deseo obsesivo por parte
del varén: su estrangulamiento erético.

Rudolf Schlichter, por el contrario, en otro de sus grabados de
Liebesvariaton, 1920*, no deja dudas acerca de la disposicién y entrega
masculina a la excitante, ansiada y peligrosa préactica sexual y mortal. El
hombre esta colgado del cuello y con los brazos atados, su sumision es total

y se deja manipular, maltratar y sorber o devorar por la gigantesca —

“2 Franz von Bayros escena de asfixia erdtica, de la serie Liebe des Plato, 1907. Lapiz sobre
papel, 25 x 23.5 cm. Sammlung, Speck, Koln.

3 Rudolf Schlichter: Liebesvariaton, 1920. Serie de seis grabados, 30.5 x 36 cm. Sammlung
Dopp, Frankfurt.
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comparada con él- ogresca, felatomana vy
espermatrix. Relucientes e impecables zapatos
llevan todos los participantes de esta “Variacién
amorosa”, y es que ya hemos visto que es uno
de los elementos imprescindibles de toda la
parafernalia del ritual o escenificacion
sadomasoquista.

La obsesion por el ahorcamiento llevé a
Schlichter a realizar una acuarela titulada
Hausvogteiplatz, 1926,**donde representa una
cosmopolita plaza abarrotada de transelntes
indiferentes ante lo que se alza a sus espaldas:
una horca de aspecto medieval con su soga
colgando. No sabemos si existian ahorcamientos

publicos a mediados de los afios 20 en Alemania,

pero el contraste entre un instrumento de muerte

Rudolf Schlichter,
de siglos pasados y la modernidad de los trajes de Liebesvariaton, 1920

los espectadores, es espeluznante. Tal vez Schlichter se excitaba con el
pensamiento de una horca fantasmatica al ver a unas jovenes paseantes,
como un acto reflejo que unia el erotismo a la muerte.

Durante la investigacion sobre Magnus Hirschfeld, paralela y
complementaria de la de Rudolf Schlichter, descubrimos un dibujo en la
pagina web del Museo del Sexo del Instituto de Sexologia, en Berlin. Se
titula The Hanged Ones, y se describe como “Fantasy drawing of a 'hanging’
fetishist” (Fantasia dibujada por un fetichista del ahorcamiento)*® El nombre
del autor no aparece, sélo la fecha de recogida en los archivos de dicho

Museo.

“* Rudolf Schlichter, Hausvogteiplatz, c. 1926 Acuarela sobre carton, 66.5 x 51.5 cm. Galerie
Huber-Nising, Frankfurt am Main.

“*The Hanged Ones, Fantasy drawing of a 'hanging' fetishist, Institute for Sexual Science,
Berlin, Institut fir Sexualforschung in Wien: Bilder-Lexikon Sexualwissenschaft, Leipzig 1930,
p.387.
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El dibujo representa a dos mujeres y un hombre ahorcados, colgados
de las vigas del techo. Los tres estan vestidos y bien calzados; una de las
mujeres y el hombre sacan la lengua fuera. El
dibujo tiene el estilo y la tematica de
Schlichter, aunque de una traza un poco mas
burda o apresurada. No podemos afirmar que
este dibujo sea de él, pero la similitud es
notable: de un imitador con las mismas
inclinaciones que Rudolf Schlichter, o del
propio autor en la representacion de su éxtasis

final y total.

R. Schlichter, Hausvogteiplatz, c. 1926.

R. Schlichter Der Kinster mit zwei erhangten Frauen. 1924

Autor anénimo. The Hanged Ones, Fantasy drawing of a
‘hanging’ fetishist, 1930.
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%l PSYCHO KILLER, QU'EST-CE QUE C'EST?

“También me causaron una impresion indeleble las ilustraciones panoramicas
que en los mercados y ferias de pueblo pregonaban hechos crueles (...) Hoy
sigo creyendo que aquella forma de unir el arte con el reportaje de
atrocidades, por llamarlo de alguna manera, era acertada y hasta ideal dentro
de sus limites (..)

Siempre que conseguia mirar estas escenas terrorificas y morbosas (...) me
asaltaba después un vago sentimiento de inquietud porque sospechaba la
existencia de un horror desconocido, un impulso criminal latente en un
mundo oculto tras espesos velos, un mundo que alun estaba por descubrir.
Me fascinaba pero al mismo tiempo me afectaba la posible existencia de ese
mundo. Detras de aquellos atentados, incendios de grandes almacenes,
cacerias de criminales, ejecuciones, catastrofes naturales, fusilamientos de
rebeldes, naufragios y choques de trenes se ocultaba, a mi entender, el
romanticismo de un mundo todavia inexplorado, donde me acechaban
grandes peligros y sangrientas aventuras. La melodia fanebre y el
dramatismo que tanto me gustaban, no lograban aplacar cierto miedo (...)

Por aquellos afios yo lefa un montén de las novelas llamadas de misterio (...)
Con toda razédn se les daba el nombre de novelas de trastienda (...) Cada
uno de los cuadernillos (...) aparecia ilustrado con una imagen excitante,
expresiva (...) ésa era la autentica literatura popular, la primitiva leyenda
épica expuesta en lenguaje actualizado. Como es l6gico, las personas que se
consideraban cultas no leian semejantes obras. Hombres ilustrados y
redentores de la humanidad le tenian declarada la guerra a literatura tan
vulgar, afirmando que maleaba el entendimiento, el buen gusto y el caracter.
(También se han dicho cosas parecidas de la buena literatura. Tal vez lo
inaceptable sea el hecho de leer y de escribir o la palabra impresa en
general)”

George Grosz.

Las panoramicas de atrocidades de las casetas de feria, la literatura
popular, los reportajes de sucesos violentos y las crénicas de guerra, los

folletines de crimenes, las novelas de misterio y los relatos de aventuras de

295



Feminore Cooper, y Karl May fueron el imaginario cultural que alimentaron

las representaciones cruentas que unen el crimen a la violacion— no

hablamos ya de sexualidad SM, sino de violacion— de Grosz, Dix vy
Schlichter.

Esté Ultimo también se acerco a las
figuras del asesino en serie y del asesino
de masas, ya fuera bajo la mascara del
psychokiller o lustmorder o bajo la mascara
del pionero colonizador, o del indio del
salvaje Oeste, como en Indianeriberfall y
Kindermord (Ataque indio y Matanza de

nifios), ambos de 1916 de chinos con

pufiales malayos, como en Camera

R.Schlichter, Lo
Kindermord. ¢.1616 Obscura (Le Chinois), 1921*; 0 la matanza

Indianertberfall. C.1916. indiscriminada de europeos y orientales en
Massenmord an der chinesischen Mauer,
1932.%

Una de sus obras mas violentas es
la de los soldados turcos que con la
coartada o excusa de la guerra en Armenia
se dedicaron a la violacién en masa, como
vemos en Armeniergreuel (Atrocidad

Armenia), 1920 / 21.*° La violacién es uno

de los efectos colaterales de la guerra o el

crimen que mas destaca Schlichter en

¢ Rudolf Schlichter, Kindermord, (Matanza de nifios) c. 1916. Acuarela sobre papel, 34 x 21
cm. Coleccién privada. Indianeriberfall (Ataque indio) tinta sobre papel, 21 x 19 cm. Coleccién
privada

“" Rudolf Schlichter, Camera Obscura (Le Chinois), 1921. Lapiz y acuarela, 57 x 43.3 cm.
Staatsgalerie Stuttgart, Graphische Sammlung, Stuttgart.

“*8 Rudolf Schlichter, Massenmord an der chinesischen Mauer, 1932. Oleo sobre papel, 60 x 45
cm. Sammlung Frank Brabant, Wiesbaden.

“® Rudolf Schlichter, Armeniergreuel (Atrocidad Armenia), 1920 / 21. Acuarela y pincel sobre
papel, 36.9 x 28 cm. Staatsgalerie Stuttgart, Graphische Sammlung, Sttutgart.
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evidentisimos y cruentos primeros planos.

En la mayor parte de estas obras se subraya la crueldad del hombre
contra el hombre pero sobre todo la vejacidn ejercida hacia la mujer. Vemos
en sus obras la confusa e imaginativa mezcla de la crénica de la realidad
con el folletin pulp avant la lettre, escenificando tanto los lugares exoéticos y
lejanos como los callejones de cualquier ciudad centroeuropea. La singular
mezcla de personajes sicéticos da como resultado a un hibrido letal entre el
piel roja del salvaje Oeste con unas gotas de Fu-manchud, mas el apache de
los barrios bajos de la gran metrépolis (Paris o Berlin) y el mitico
destripador victoriano por excelencia: Jack devenido en Lustmérder, el
antihéroe del siglo XX.

El psychokiller se desenvuelve con facilidad tanto a la luz publica
como en la sombra. Su poder de atraccion y de fascinacion— positiva o
negativa— sobre el imaginario colectivo se mantiene incélume desde hace
siglos. La mayoria de los dioses y héroes
mitologicos tienen en sus comportamientos
rasgos sicéticos, pocos escripulos y un
ejercicio absoluto del poder y la violencia.

Los actuales protagonistas de los video
juegos, hiperbdlicamente  violentos vy
sexualmente explicitos y miséginos, son
psychokillers sin coartadas ni atenuantes;
desde “GTA: San Andreas”, “Manhunt” hasta

“Bully”, *° 0 “Kratos”; cuanto mas masacran y

violan, mas fanaticos seguidores obtienen,

qgue se identifican totalmente con ellos de R.Schlichter,

forma interactiva y vicaria. Camera Obscura (Le Chinois), 1921

* Estos videojuegos son de la productora Rockstar, caracterizada por la hiper violencia de sus
productos, ya sea que recreen mundos mitolégicos o contemporaneos: acoso escolar, bandas
callejeras 0 mafias.
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“Las imagenes poseen una magia inexplicable. Del mismo modo que sucede

hoy con alguna pelicula, el retrato de la vida sustituye a la vida misma. El

espectador se identifica con su héroe, participa gracias a su fantasia en

cuanto sucede y se convierte en un protagonista mas.

» 51

El éxito de peliculas donde el psychokiller es el antihéroe

protagonista rutilante por encima de su antagonista— agente de la ley y el

orden— es evidente desde la irrupcion de Hannibal Lecter en la “silver

screen”, o incluso desde Norman Bates en Psicosis.

Sin animo de extendernos en este tema destacamos la Ultima vuelta

de tuerca respecto a la figura del psychokiller de dltima generaciéon

televisiva: Dexter, una personalidad ambigua, con la inteligencia analitica

R. Schlichter, Armeniergreuel. 1920.

de los forenses— su oficio de dia— del
CSl y las tendencias homicidas de
“Leather-face” en La matanza de
Texas, —con las que practica sus
“otras aficiones forenses” por la
noche. Una sensacion de déja-vu nos
recuerda irremediablemente al
clasico Dr. Jekyll y Mister Hyde.

No sabemos dénde reside el
atractivo de la figura del psychokiller,
pero su poder de fascinacion es
innegable. Lo cierto es que el
psychokiller encarna ese “impulso
criminal latente” del mundo y es la
figura del exceso que transgrede toda
ley, norma y moral. Sus historias,

narradas en cine, t.v. o videojuegos,

*! George Grosz: Un si menor y un NO mayor. Anaya & Mario Muchnik. Madrid, 1991, p. 27.
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son una puesta al dia, o aggiornamento, de las novelas de trastienda que
tanto gustaban a Grosz, con nuevos medios y traspasando todos los
limites. Tal vez Grosz, Dix y Schlichter al recrear la figura del lustmérder
exorcizan y depuran esos instintos criminales, o simplemente son notarios
de ellos, aunque lo dudamos. Volvemos a Grosz, que, como Robert Louis

Stevenson, intenta descifrar la multiplicidad de méascaras del ser humano:

“¢,Cuantas personalidades distintas conviven en cada uno de nosotros? Una
arriba, otra en el centro, otra en el sétano. ¢Existira tal vez alguna mas que
sobreviva amordazada en un trasero atrancado con cerrojos? Yo desconfi6 de
la psicologia y del psicoandlisis. Las ciencias no hacen otra cosa que explicar
e intentar descubrir el secreto del corazéon humano y de los instintos, y yo
contesto: quiza sea posible describir con mas o menos acierto al demonio que

habita en el ser humano, pero lo que no se puede pretender es hacerle la

autopsia.”*?

Sin embargo, las obras de
Grosz, Dix y Schlichter se
deslizan entre la autopsia y la
radiografia de una sociedad
corrupta y de unas
personalidades y hechos estre-
mecedores, incluyendo ademas
la propia personalidad o los
demonios personales de los

mismos artistas.

R. Schlichter, Massenmord an der
chinesischen Mauer, 1932.

*2 George Grosz, op. cit, p. 27.
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Una de las inquietantes obras de Schlichter Uberfall im Bordelll,
(Pelea en el burdel) 1919, ** muestra la aparentemente vulgar y corriente
pelea entre los clientes burgueses del burdel, los policias y los apaches o
proxenetas de las chicas que aparecen tiradas en el suelo. ¢(Qué mas
podemos decir de estas dos mujeres que parecen haberse llevado la peor
parte de la pelea que no sea redundante? Todas las mujeres de esta y de
las siguientes obras aparecen como residuos, como desechos después de

haber sido usadas.

Rudolf Schlichter, Uberfall
im Bordell, 1919.

Pero vayamos por partes. Lo que nos inquieta en principio de esta
obra es el hombre que aparece al fondo a la izquierda. No parece
directamente implicado en la pelea. Aparentemente sélo observa, pero ¢a
gué 0 a quién? Su rostro es una confusa mezcla, diriamos que a la manera
cubista, que muestra diversos perfiles y miradas, como si hubiera sido

captado en pleno proceso de transformacion de una méascara a otra.

%% Rudolf Schlichter, Uberfall im Bordell, (Pelea en el burdel), 1919. Acuarela sobre papel, 24.5
x 34.5 cm. Coleccion privada.
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Parece ajenoy a la vez el mas implicado, como si todo ocurriera para
su disfrute. Aunque es el rostro mas impreciso de todos los analizados de
estos autores, nos parece el rostro que mejor refleja la personalidad del
lustmorder: Un ser indefinido, incierto, mutable y camaleonico; siniestro.
Puede ser cualquiera— “el asesino esta entre nosotros...”

En el dibujo Im Heuschober, 1925,
* el rostro del hombre es mas agresivo
pero menos inquietante; estd luchando
contra una mujer que se le resiste, cosa
extrafia, ya que abundan mas las figuras
femeninas inertes, como testigos mudos
del crimen.

Como en Sexualmord (Asesinato
sexual),1924%: El asesino— sin duda—
permanece sentado en una escalera y

parece excitado ante la vision del cuerpo

de mujer que yace entre los residuos,

donde ha sido arrojado, cerca de una Im Heuschober, (En el pajar) c. 1925
especie de boca de cloaca o vertedero, junto a un perro. EI hombre
esconde sus manos en el regazo, ¢se masturba tal vez? El cuerpo de la
mujer permanece semi vestido, con medias y los botines que tanto
gustaban a Schlichter. El contraste entre el entorno de vertedero y ese
cadaver aun caliente, casi recatado y a la vez sensual, es brutal. Y a la vez
es todo un clasico del cine de psychokillers: casi siempre las mujeres
parecen en vertederos, semienterradas o en rios rodeadas de basura; como
en Henry. Retrato de un asesino, Frenesi, El silencio de los corderos o La
celda. Tal vez sea una convencion del género artistico y cinematografico

contrastar lo bello en un entorno lo mas abyecto posible.

* Rudolf Schlichter, Im Heuschober, c. 1925. Tinta y pluma sobre papel, 50 x 64. Galerie
Alversleben, Munich.

* Rudolf Schlichter, Sexualmord (Asesinato sexual), c. 1924. Lapiz y grafito sobre papel, 58 x
47 cm. Coleccion privada.
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El dibujo Der Lustmord, 1924,
forma parte de una serie de seis, realizado
por Schlichter para el libro “Jack der
Aufschlitzer”, de Paul Althaus. Es un dibujo
realizado con la soltura de trazo de
Schlichter, como un apunte inmediato del
lugar del crimen. Sélo se ve medio cuerpo
de mujer caido y con el culotte desgarrado
y manchado de sangre en medio de una
habitacion desordenada, con los botines
en primer plano.

En estos dibujos, asi como el
siguiente, Lustmord (Asesinato
sexual), 1924°, Schlichter mantiene un
extrafio pudor en la posicion del
cadaver; el cuerpo conserva la mayor
parte de sus ropas, Yy, por supuesto,
los zapatos o botines, y no esta tan
dislocado, masacrado, mutilado o
eviscerado como en los de Dix y
Grosz. No hay un especial escarnio ni
profanacion en estos dibujos de
Schlichter. Se diria que esta ultima

victima yace casi apaciblemente

Sexualmord c. 1924

tumbada boca abajo en la cama, en
una habitacién ordenada y limpia, sino fuera por esas manchas sangrantes
tan evidentes que salpican su cuerpo y marcan el ensafiamiento sufrido en

su culotte desgarrado.

% Rudolf Schlichter, Der Lustmord, 1924. Este dibujo forma parte de una serie de seis
realizado por Schlichter para el libro “Jack der Aufschlitzer”, de Paul Althaus, (Berlin, Elena
Gottschalk Verlag, 1924) p. 255 grafito sobre papel, 38 x 28, p.104.

*" Rudolf Schlichter, Lustmord (Asesinato sexual), c. 1924. Acuarela y lapiz negro, 69 x 53 cm.
Coleccion privada.
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Schlichter dibuja el cadaver con cierta delicadeza o sutileza con el
cuerpo femenino, sin subrayar de forma hiperbdlica o gore como Grosz y
Dix. No se trata tanto de recrearse en el crimen, que sucede fuera de
escena, sino en el resto que ha quedado tras el acto: la mujer cadaver, si,
pero con la morbosidad de los cuadros decadentistas de mujeres con un

erotismo que solo atraeria a paladares necréfilos® o a émulos de E.A.Poe.

e - » - ——

Rudolf Schlichter, Lustmord (Asesinato sexual), c. 1924

8 Como el del criminal conocido como el “Sargento Bertrand”, que vivié en Francia a mediados
del siglo XIX. Exhumaba cadaveres de mujeres de los cementerios para cometer actos
sexuales con ellos. Fue arrestado antes de asesinar a mujeres para proveerse de cadaveres
recientes.



La obra literaria y artistica de Rudolf Schlichter, su vida y sus
convicciones politicas se caracterizaron por contradicciones inconciliables.
Ya fuera por sus obsesiones y parafilias sexuales que tanto marcaron su
vida, como por sus cambiantes ideas politicas que le llevaron del
comunismo al conservadurismo catolico, su obra y su personalidad se
deslizaba entre polos antagénicos y extremos. El sentimiento de culpa
catolico es un plus afiadido para gozar con lo infame y abyecto... Segun
Luis Bufiuel: si no es pecado, no hay placer, no me gusta.

Como hemos visto, sus obras se deslizan por un amplio espectro de
“perversiones” sexuales: del fetichismo al masoquismo, del suicidio al
lustmorder, de la matanza individual a la colectiva...Nada se omite, todo se
puede y se debe decir, ilustrar, representar, ¢practicar? Sus numerosas
creaciones literarias y artisticas tienen un acentuado (cuando no, exclusivo),
caracter sexualmente explicito e hiper-violento. Tal vez esas creaciones
sean maneras de exorcizar fantasias que le obsesionan, y al mismo tiempo
objetivar y controlar una inclinacidon que le dominaba.

Sus autobiografias son consideradas como confessions psycho-
pathologiques sans pareilles de la part d"un artiste. Sin embargo, el propio
Schlichter no las consideraba como auto acusaciones de un erotbmano,
sino como un diagnostic de |"état morbide d une epoque.>

Su obra es, por lo tanto, emblematica de las representaciones de
sexualidades extremas, de las que incomodan al poder publico establecido,
aungque esas perversiones y obsesiones sean practicadas en privado por los
mismos burgueses hipdcritas, guardianes de la cultura y la moral que
prohiben su exhibicién publica. Sus obras desvelan los placeres perversos
gue se niegan, que se reprimen y/o que se finge que no existen.

Y, a otro nivel, representan al demonio, monstruo o psicépata que a

veces emerge de ese océano del inconsciente individual o colectivo. Por

* Traduccion de la autora: “Confesiones sin igual de parte de un artista” y “un diagnéstico del
estado morbido de una época” Contenido en AAVV : Art et Resistance. Les peintres allemands
de I'entre-deux-guerres. La collection Marvin et Janet Fishman. Snoeck-Ducaju & Zoon, Gent
1995, p. 245.
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otra parte, muestra el escaso valor que se da socialmente a la mujer, sobre

todo si ejerce la prostitucion. A modo de triste epitafio, recogemos el analisis

de Robert K. Ressler sobre la relaciéon entre el asesino y su victima por

destino, funesto destino para ellas:

“El hecho de que los asesinos en serie elijan prostitutas como victimas
obedece a varias razones. A las prostitutas, como vendedoras de sexo, a
menudo se las considera desde un angulo estrictamente carnal, y muchas
veces el sexo es un factor de motivacion para los asesinos en serie. Sin
embargo, hay otras razones para que sean presa de una mente retorcida.
Son mujeres a las que se puede acceder facilmente porque hablan con
desconocidos (...) son mas vulnerables porque estan fuera de los margenes
de la sociedad; cuando desaparecen, con demasiada frecuencia apenas se
nota su falta (...) los asesinos en serie saben que a estas victimas no las
echaran de menos enseguida (...) Algunas victimas de asesinos en serie
como Jeffery Dahmer o John Wayne Gacy eran hombres jovenes de quienes

se creia que se dedicaban a la prostitucion (...) *°

% Ressler, Robert K.: Dentro del monstruo. Un intento de comprender a los asesinos en serie.
Alba Editorial, S. L., Barcelona, 2003, p. 44. Ressler es psicélogo forense, asesor del FBI,
especialista en asesinos en serie, termino que él mismo acufi6 a mediados de los afios 70, y
experto en la elaboracién de los perfiles de criminales.
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Y PERVERSOS POLIMORFOS. HENRY DARGER Y L@S
NIN@S VIVIAN

PERVERSOS POLIMORFOS. LOS NINOS JUEGAN A
EXTRANOS JUEGOS

“Lo inconsciente en la vida mental es también lo infantil”.

Sigmund Freud

“Todos llevamos un nifio muerto en nosotros, que es ese que nosotros
fuimos y el que no seremos mas.”

Christian Boltanski.

“Mi infancia no ha perdido nunca su magia. Nunca ha perdido su
misterio, nunca ha perdido su drama.”

Louise Bourgeois

“-jTe amo, me tienta tu bello cuerpo,

Si no consientes, te obligaré por fuerza!
-iPadre, padre, se apodera de mi!

iEl rey de los alisos me esta haciendo dafio!
El padre se estremece, espolea al caballo,
Aprieta contra su pecho al nifio que gime.
Tras grandes esfuerzos llega a la granja.

Y en sus brazos el nifio ya esta muerto”

Goethe, El rey de los alisos.

“El mito de la infancia atraviesa toda la historia del arte, de manera
recurrente, como si cada época probara, en un momento de su
desarrollo, una necesidad de volver a sus fuentes, al fin de reencontrar o
de revivir el “nacimiento del arte.”

M-L Bernadac
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Como sefiala Marie-Laure Bernadac en “Presumés innocents. L art
contemporain et I'enfance”, hay un interés acusado sobre la infancia en la
escena artistica actual. No es Unicamente la utilizacién iniciada en el Pop
Art de los mitos, héroes e iconos de la infancia; es, ante todo, “la
emergencia de la infancia como recuerdo y como método™. Numerosos
artistas contemporaneos se han acercado a su imaginario, a sus territorios,
Sus juegos, sus practicas y comportamientos; un retorno nostalgico a un
Paraiso Perdido, una Arcadia idealizada, a un semillero de deseos
incipientes, o de frustraciones y temores que marcan y sefialan cuerpos y
mentes. Es la revisién o recreacion de un hipotético paraiso, no por irreal o
sofiado menos afiorado y recreado; desde Eva a Milton y Poussin, pasando
por Peter Pan y Michael Jackson, hasta Disneylandia (o la fetichizacion y
mercantilizacion mas absoluta de la infancia). Lo mas evidente es la
utilizacion en las obras e instalaciones de artistas actuales de ingentes
cantidades de objetos, mufiecos, peluches, mufiecos, etc. estropeados o
usados, pero llenos de una gran carga afectiva, melancélica y/o sexual.

Rineke Dijkstra, Odessa
Ukraine, 11 ao(t, 1993. Erwin Olaf, Ice cream, 2004.

! Marie-Laure Bernadac, en “La société du spestacle”, contenido en “Presumés innocents. L art
contemporain et I'enfance”; VVAA; capcMusée d"art contemporain de Bordeaux. 2000.
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Pero no son sdlo los objetos, medios o técnicas; nos interesan
especialmente las miradas e interpretaciones de los artistas.

Como el niflo, que nunca deja de imaginar e inventar mundos, de
realizar simulacros de juego y de horror, el artista reinventa y despliega sus
visiones proteicas, multiformes y mutantes sobre ese universo: o vemos en
las instalaciones de Annette Messeger y de Christian Boltanski; en la
evocacion intermitente del hogar de la infancia de Louise Bourgeois, en la
mirada vitridlica e irénica sobre la infancia de Paul Mac Carthy o Mike

Kelley, que al respecto sefala:

“Siendo que las mufiecas corresponden a una vision muy idealizada de la
infancia, cuando se ve a una que esta sucia, se piensa en un nifio maltratado.
De hecho, es un error de apreciacion, porque la mufieca es en si un retrato
fallido del nifio. Esa es la imagen de un nifio muerto, de un ideal imposible

engendrado por una concepcion productivista de la familia.”

Las miradas son tan amplias como variadas y ambivalentes son las
fases de la infancia-adolescencia, pero a la vez son el reconocimiento del

nifio como ser singular, inaprensible tal vez, en continua metamorfosis:

“La indefinicion entre la nifiez y la adolescencia es, mutatis mutandis,
comparable a aquella que existe entre masculino y femenino; y atraviesa no
solamente la historia del arte, sino también la misma practica artistica en sus

elementos fundadores.”

2 Mike Kelley; en Presumés innocents. L"art contemporain et I'enfance”; VVAA; capcMusée
d"art contemporain de Bordeaux. 2000, p. 55
® Marie-Laure Bernadac; en Op. Cit : P.12.
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HEY ! \WHERE'S YOURS?

Mike Kelley. Hey! Where's Yours? 1994. Mike Kelley, The Thirteen Seasons:(Heavy On
the Winter) # 4 Aurore of Sexualit. 1994.

Esta revision y recreacion de la infancia que realiza el arte
contemporaneo no deja de ser un desplazamiento o abolicién de
fronteras, de limites y de tiempos; entre el nifio que fuimos, que no
volvera, y el adulto que vuelve su mirada hacia esa edad indefinida y
andrdgina. Una edad llena de ambivalencias y de posibilidades, que
permiten reconstruir el pasado y redisefiar nuevas configuraciones
humanas y/o construcciones imaginarias del cuerpo, y polaridades
fluidas o permeables: entre hombre-mujer y entre nifio-adolescente;
entre un mundo de placeres a descubrir y dolores inéditos que
experimentar o sufrir; entre la crueldad y perversion del enfant-terrible y

la “presunta inocencia” de una Alicia que nunca debié de crecer.
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“El arte me ha hecho vivir un cuento de hadas... Los cuentos de hadas estan

siempre acompafnados de cosas acidas y de objetos que hacen sufrir.”

Estas ambiguas construcciones y polaridades son las que vamos a
investigar y analizar en estos capitulos, dedicados al paraiso perdido del
Psycosomatisant polimorfe. No nos interesa para nuestros objetivos la
infantilizacion del arte, ni siquiera la voluntad inconsciente del artista que
renueva su mirada al dirigirla hacia el “gay/ alegre saber de la infancia”, y
gue consigue, segun Bataille la “revelacion” que “hace resurgir la funcion de
la mirada en el ejercicio de ver”.” Nos interesa especialmente la perversité
polymorphe inherente y/o atribuida a la infancia, y como es representada
por algunos artistas, que parecen por sus obras encontrarse en ese mismo
estado freudiano pre-adulto, con la libre pujanza del Ello sin ningin
impedimento del Yo ni del Stper Yo. Como sefiala Jeffrey Weeks citando a

Freud:

“(...) el inconsciente esta constituido por aquellos deseos que se reprimen a
la luz de las exigencias de la realidad, concretamente los deseos reprimidos
(e incestuosos) de la infancia: “Lo inconsciente en la vida mental es también

lo infantil”.®

Especialmente nos centraremos en la obra de Henry Darger, y en su
tenebrosa y melancélica mirada sobre la infancia; una obra que es un
compendio de sus vivencias recuerdos y traumas, realizada con un estilo y
técnica entre naif, art brut y outsider art, y la desenvoltura desprejuiciada de
un nifio de 10 afios.

“Me interesa la mirada, a veces terrible, de los adultos sobre los nifios.

Ciertos adultos consideran a veces a los crios como monstruos dafiinos. Para

* Jean-Pierre Raynaud; en Presumés innocents. L art contemporain et |'enfance”; op. cit, p. 32

® Georges Bataille; idem: P. 64.

® WEEKS, JEFFREY, El malestar de la sexualidad. Significados, mitos y sexualidades modernas,
Talasa Ediciones S. L., Madrid. 1993. p. 21
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hablar de esta aversion he creado objetos que con imaginacién podrian servir
para torturar nifios, para atraparlos o para meterlos en jaulas. Yo, igualmente,

he organizado una caceria a los nifios.” !

El “sexo intergeneracional” (segun la definiciéon de Jeffrey Weeks),
es uno de los motivos de preocupacién moral mas importante, y causa una
profunda repulsa social. El escandalo que acompafia la denominada
“corrupcion de menores”, y la relativa facilidad con la que se graban,
difunden y consumen imagenes de pornografia infantii en Internet,
emborronan los discursos sobre la sexualidad y confunden términos,
libertades y opciones.

Alfred Kinsey sefialaba el beneficio politico del panico generado en
torno al sexo infantil a finales de los afios cuarenta. No es lo mismo una
violacién que una relacidon consentida entre adultos. No es lo mismo el
abuso sexual a menores que la representacion artistica de nifi@s.

No se puede incluir en el mismo y demoniaco denominador comun
las fotos de atrocidades cometidas por depredadores sexuales con nifios,
que las fotografias realizadas por Sally Mann con sus hijas y otros nifios. Ni
con determinadas obras de los Chapman BROS., Larry Clark o Vladimir
Nabokov.

Ni siquiera con la publicidad de Armani Junior (2007), en la que
aparecian dos nifias ligeramente vestidas y maquilladas, que levantaron tal
escandalo que Armani se vio obligado a retirar su campafia publicitaria, en
aras a satisfacer a una opinion publica que condena la imagen de unas
nifias en las que, al parecer, supuestamente, se insinda cierta incitacién al

turismo sexual con nifias de paises exoticos.

7 Carsten Hoéller (Pet Control, 1993); en Presumés innocents. ...op. cit p. 25
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Eric Fischl, Bad boy, 1981. Carl Larsson, La habitacion de
' ' las nifias, 1895.

La infancia ha sido considerada tradicionalmente en la moralidad
burguesa como el reducto inviolable de la pureza y la inocencia, viviendo
ajena a la sexualidad, propia o ajena. Freud dinamit6 en su dia tal concepto
con su revolucionaria y discutida teoria sobre la sexualidad infantil,
definiendo al nifio como un perverso polimorfo con diversas fijaciones, anal,
oral, narcisista. Los cuerpos-fetiches sofiados se instalan en la angustia
preadolescente del paraiso perdido de los enfants terribles: el dominio del

Psycosomatisant polimorfe, donde el reconocimiento del cuerpo, centrado

en el estadio del espejo, acentla el narcisismo.

Sally Mann
Jessie at 5, 1987.

. A N

Susanne Daynes-Grassot, William Sergeant Kendall,
Nifia ante el espejo, 1912. Reflejo, 1909.
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Sin embargo, la representaciéon de la infancia (concretamente del
desnudo en la infancia, o la infancia sexualizada) en el arte, desde las artes
plasticas a la literatura y el cine, sigue siendo un fuerte tabl moral y social.
Sobre todo en lo que concierne a las imagenes concernientes a |I@s nifi@s
como seres sexuados, 0 conscientes de su propia sexualidad, o como

objetos del deseo adulto. Como sefiala Inez van Lamsweerde:

“(...) estoy muy intrigada por los nifios que tienen entre ocho y diez afios: su
sexualidad no esta aln realizada, y muchas de sus cosas aun les son
extrafias, y por tanto, todos los elementos estan ya alli, en su lugar, prestos a
ponerse en movimientos (a manifestarse). Este momento de vida est4d como
suspendido fuera del espacio y del tiempo, sin ligazén con la realidad tal cual
nosotros la concebimos. Para mi, esos nifios representan una forma de ser
superior, de alguna forma, planean por encima de la realidad, un poco como

los angeles.”

Los miedos morales contempordneos se centran mas en la
explotacion sexual infantil y su difusion que en otros tipos de maltrato tan
rechazables o mas que los sexuales, los abusos fisicos, explotacion laboral
0 esclavitud infantil. Lo que perturba e inquieta acaba por construir objetos
e imagenes nuevas y ambivalentes: turbadoras y terribles y a la vez

narcotizantes y melancélicas.

Inez van Lamsweerde, The widow, 1997.

8 Inez van Lamsweerde. en Presumés innocents. ...op. cit p. 84
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La angustia siniestra, el Umheimlich freudiano se desliza hacia una
nostalgia peligrosa pero acogedora, una forma Unica de revivir o de
relacionarse con lo que se ha perdido, o con aquello a lo que se ha
renunciado. La nostalgia es la morada de una libido erética que no
encuentra respuesta; es un impulso subterraneo y trasgresor que se debate
entre la necesidad del objeto deseado y la carencia del mismo. Oscilando
entre presencia y ausencia, el sujeto entra y sale de su pasado, y se
proyecta en el futuro. La tierra de nadie de la infancia establece sus propias
leyes _crueles y mutables, tal como corresponde a un lugar salvaje_ e
inventa nuevos protocolos o recrea antiguos juegos, tierno y terribles. Todo
para que los Nifios Perdidos no crezcan, no se aburran ni salgan del

ensuefo, ni del Pais de de Nunca Jamas.

Elke Krystufek,
Love by Memory ( Peace),
1999.

Opera Montessoni, Deux
fillettes observant les
organes du corps humain,
Roma, c. 1950.
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AMBSESCENAS DE UNA INFANCIA DURA

“La vida real de Darger fue una historia tragica de desarrollo contrariado,
aislamiento creciente e inmensa frustracion intelectual y emocional.”

John MacGregor

Aunque diversas biografias y el mismo Henry Darger® afirman que naci6
en Brasil en 1892, en realidad naci6 y vivié durante toda su vida en Chicago
(EEUU), donde murié en 1973. Lo cierto es que Darger sufrié una infancia
totalmente “dickensiana’, marcada por las tragedias familiares: cuando apenas
tenia 4 afios su madre, Rose Fullmann, fallecié6 después de dar a luz a una
hermana a la que nunca conocid, ya que fue dada en adopcién.

Su padre, Henry Joseph Darger, sastre de oficio, pertenecia a la
Misién Catélica de las Hermanitas de los Pobres (Little Sisters of the Poor).
Sin embargo, invélido e incapaz de cuidar a un chico problemético como

= ~ 4 Henry, lo ingres6 en la Mision de Nuestra

Sefiora de la Caridad, un sanatorio-
orfelinato para nifios al poco de cumplir
ocho afios. Su padre fallece en 1905 en el
hospital de la Misién, y el pequefio Henry
es trasladado al Asilo para Nifios Débiles
Mentales (mentalmente deficientes) de
Lincoln, donde los médicos le
diagnosticaron una posible esquizofrenia.

Henry Darger, At Journall They Escape.

° Henry Darger era muy dado a fabular con su origen, con sus nombres o alias; en su certificado
de muerte quiso ser recordado con el de Henry Joseph Dargerius. Declaraciones de H. Darger:
“I never take a bath in wintertime — I'm from Brazil”. Segln Kiyoko Lerner “In his mind, he was
born in Brazil” .; Contenido en Disasters of War: Henry Darger. VVAA. P.S.l. Contemporany Art
Center, N.Y. 2000. Pagina 17.
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Su dificil comportamiento propicid que lo expulsaran de varias
instituciones, hasta que se escap6 a los 16/17 afios del ultimo de los
hospicios en el que permanecia recluido. Las durisimas experiencias
vividas en asilos y orfelinatos se reflejan en buena parte del corpus de su
obra, que inicié apenas dos afios después de su fuga. Durante toda su vida
apenas consiguio trabajos esporadicos en diversos hospitales catdlicos,
donde entre otras tareas tuvo que limpiar letrinas. Tuvo una breve estancia
(1917-18) en la Armada pero dimitié6 por problemas oculares. Volvié a
trabajar vigilando hospitales, lo que le permiti6 en 1931 alquilar un
apartamento en Chicago, donde vivia medio recluido, como un misantropo,
sin amigos ni apenas contactos sociales. Con 71 afios, y tras una jubilacion
forzada por enfermedad, vive de la Seguridad Social. A los 81 afios, la
lesion en la pierna le impide subir hasta su pequefia habitacion. Es
internado en (paradojas del destino) el Hospital de las Hermanitas de los
Pobres en 1972; alli fallecié un afio después.

Henry Darger, At Jennie Richee: Vivian Girls are Sent by General (Emperor) Vivian their
Father to Seize a Certain Enemy Plan.
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Su apartamento se convirtid en su santuario, donde almacenaba
montones de papeles y objetos recogidos de la basura (tal vez afectado por
un singular sindrome de Didgenes). Pero los periddicos y revistas atrasados
gue recogia eran parte de su documentacion, de su archivo personal
repleto de fotografias, anuncios y coémics, con dibujos de nifias que
recortaba para crear, escribir e ilustrar los diversos libros de miles de
paginas que realizé. Sus fantasias, germinadas durante su nifiez, e
iniciadas en la adolescencia, fueron el acicate de la obra literaria y grafica

gue obsesivamente realizo durante el resto de su larga vida.
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VAVEMAS ALLA DEL ARCO IRIS

“Id a buscar a esos forasteros- ordené la bruja-, y jdespedazadlos! (...) —
Dentro de unos minutos me habré derretido por completo, jy ta seras la
duefia de este castillo! He sido muy mala en esta vida, pero nunca habria
imaginado que una mocosa como tU pudiese”

Frank L. Baum El Mago de Oz.

Darger sufria del Sindrome de Tourette, ademas de una posible
esquizofrenia. Sus enfermedades, fisicas 0 mentales, no mermaron en
absoluto su desbordante imaginacion como creador de mundos, planetas e
historias fantasticas y alternativas a la realidad, aunque a veces tan crueles
(0o mas) como la misma. Esto se refleja especialmente en el titulo de su
saga de 15/13 volimenes y 15.000 péaginas titulada “The Story of the
Vivian Girls in what is known as The Realms of the Unreal, of the Glandeco-
Angelinnean War storm, caused by the Child Slave Rebellion”. (La historia
de las nifias Vivian en lo que se conoce como los Reinos de lo Irreal, de la
tempestad de la Guerra Glandeco-Angelineana, ocasionada por la rebelion

de los nifios esclavos).

Henry Darger, Outwitting boyscouts, serie Disasters of War.
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Toda una declaracion de principios, donde la fantasia irreal y la cruda
realidad se conjugan: las heroinas de Darger (un adolescente emocional)
son nifi@s solitari@s enfrentadas a mundos adultos y hostiles, en los que
el propio Darger se incluye y tiene un papel determinante en la accion y el
desenlace.

No es de extrafiar que entre sus libros favoritos se encontraran los de
Frank L. Baum, el creador del Mago de Oz y las peripecias de la inolvidable
Dorothy y el hombre de hojalata, y las novelas de Charles Dickens. Es
evidente la identificaciéon personal e influencia literaria que ambos tuvieron
en su obra. El contrapunto musical lo constituian los discos de Tchaikovsky,
Chopin y Rachmaninoff, que Darger coleccionaba, y que servian de
melodramatica banda sonora de tanto horror y belleza.

Hemos visto como su educacién, anarquica, dispersa y caética, es al
mismo tiempo rica en referencias culturales. El estilo de la escritura de

Darger, segiin John MacGregor:

“(...) se caracteriza por una gramatica insoélita, la repeticion ritmica de
palabras y el uso de neologismos. La puntuacion, cuando la hay, es
estrafalaria. Esto es literatura marginal, homodloga del arte marginal. Darger
estaba reinventando el lenguaje. (...)

“En sus Estudios sobre la histeria (...) y en La interpretacion de los suefios
los sintomas empiezan a adquirir un significado, como representantes de
deseos y experiencias reprimidas (sobre todo, los que estan relacionados con
la sexualidad). La importancia de este matiz radica precisamente en que
permite la elaboracion de una teoria del inconsciente que la separa
definitivamente de la fisiologia (...) En esta lectura, el inconsciente es nuestra
forma de adquirir las normas culturales a través de la adquisicion del

lenguaje.”°

10 John MacGregor, “Henry Darger: en los reinos de lo irreal”; “Visiones Paralelas. Artistas
modernos y arte marginal”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid. 1993, p. 213-
214-260
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El personalisimo estilo literario de Darger (del que transcribiremos la
version de MacGregor en todas las citas textuales de Darger, traduccion
original), tiene igualmente una traduccién plastica anarquica, excesiva y

desmedida, aunque guarda un cierto y equilibrado orden en medio del caos.

Henry Darger, At Calmanrina: Almost engulfed by opposing soldiers of
both sides, during hand to hand combat, they succeed in escaping by
climbing a tall tree in the region of the battle
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A<l OBRA / ANTECEDENTES E INFLUENCIAS ARTISTICAS

La critica artistica considera a Darger dentro de la corriente del
“Outsider Art", “Folk Artist” o “proto-pop”; etiquetas mas o menos
decorativas que intentan clasificar lo inclasificable, o circunscribirlo
Unicamente en analisis psiquiatricos. Lo cierto es que era un artista
autodidacta y absolutamente marginal, un verdadero outsider fuera de toda
regla, estilo o categoria artistica; mas interesado en crear su propio, Unico y
exclusivo universo personal que expresara las visiones y obsesiones de su
psique, fragil y atormentada, y de su propia vida, que en crear o investigar
un nuevo modo de expresién artistico. De hecho, nunca se preocup6 de
buscar un editor para sus relatos épicos ni un publico para sus acuarelas.

Nathan Lerner, fotdgrafo, casero y
amigo suyo, se convirtio en el descubridor y
posterior difusor de la obra de Darger tras
Su muerte. Sus manuscritos y acuarelas se
acumulaban en su pequefio apartamento
junto a toneladas de revistas y prensa
almacenadas durante décadas, recogidas
de la basura o en sus paseos kilométricos
por las calles de Chicago.'’ Ya hemos
mencionado gue ellas se convirtieron en su

fuente de documentacion y en su mayor

7 influencia artistica, dado que nunca
Angel with American Flag Wings. asistio a ninguna academia o escuela de

arte. Su educacion basica la obtuvo

™ La primera exhibicién publica de la obra de Darger fue en 1987 en el Hyde Park Arts Center
de Chicago. Como suele suceder con la obra de artistas consagrados o excéntricos, el
pequefio apartamento de Darger es, en la actualidad, una especie de santuario regido por
Kiyoko (viuda de Nathan) Lerner, donde estudiosos y/o curiosos del arte contemplan la
exhibicion fetichista de sus efectos personales, muebles, maquina de escribir y sus revistas
ordenadamente acumuladas. Incluso se contempla la realizacién de un film sobre su vida y
obra.
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1913.

Henry Darger y |@s nii@s Vivian

durante su estancia en los colegios-orfelinatos, donde desarrollé un gran
interés por la Guerra Civil Estadounidense; sudistas y nordistas, esclavistas
y abolicionistas, temas que reflejard profusamente en sus novelas y dibujos.

Darger adquiria a través de la lectura de los viejos periédicos,
revistas y del National Geographic sus conocimientos sobre los
acontecimientos mundiales y locales. Le interesaban especialmente las
noticias sobre guerras, catastrofes, incendios y los fendmenos
meteorolégicos como los huracanes y las tormentas; pero sus favoritas eran
los crimenes: secuestros y asesinatos, sobre todo los de nifias. Su mirada
sobre los acontecimientos de la realidad los traducia a sus experiencias y
vivencias personales y lo reflejaba en sus escritos y dibujos.

Del mismo modo, los mismos periddicos difundieron en sus paginas
los primeros suplementos a color con los cOmic-strip que marcarian a
generaciones de jovenes norteamericanos. Es innegable la influencia que el
coémic tuvo en la formacion e inspiracion artistica de numerosos artistas pop
_de Roy Lichestien a Andy Warhol_y los iconos creados por los dibujantes
de comics y su nueva forma de narracién significaron el “cine para pobres”
(como se dio en llamar) pero también se convirtieron en un nuevo medio de
expresién grafica y literaria, barato, de facil uso, consumo e incluso
produccién por cualquier lector.

Es destacable pues, la influencia artistica y narrativa que las
historietas gréaficas ejercieron en Darger, ya que coleccionaba todo lo que
caia en sus manos que tuviera que ver con la representacion de nii@s,
como anuncios, libros ilustrados infantiles, imagenes para colorear, vifietas
y fotografias de los periédicos. Las nifias fotografiadas reales (le encantaba
Shirley Temple) o dibujadas y recortadas de la prensa, comic-books y

comic-strips, o revistas, eran sus modelos para copiar o calcar.
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En la obra de todo “autor” se ven repetidamente pensamientos e
ideas especificos y recurrentes. Darger es tan agresivo y perseverante en
su tratamiento de ciertos temas que parece como si tuviera una fijacion
neurdtica, obsesiva y compulsiva. Cuando una pose, un vestido o un rostro
le gustaban especialmente los repetia a menudo: su leif motiv preferido

eran los dibujos de nifias siendo estranguladas o ahorcadas.

¢

Actriz infantil Violet Crane. Elsie Paroubek, fotografia de Tod Browing, The unholly
periédico, 1912. tree, 1925.

Adoraba tanto a sus modelos infantiles que el dia que perdio la foto
de su favorita, Elsie Paroubek,™ una nifia real que habia sido secuestrada y
estrangulada en Chicago, rez6 y suplic6 pidiéndole a Dios que le ayudara a
encontrarla, le ofrecié sacrificios y le chantaje6. Al no obtener ninguin
resultado dejé de ir a la iglesia a la que acudia diariamente y reneg6 de
Dios. Tenia 20 afios y el trauma sufrido le hizo dejar momentaneamente
inacabada su novela épica e ilustrada The Realms of the Unreal. De hecho,
en la historia que escribia, Darger formaba parte del bando cristiano que

combatia con las nifias. A partir de entonces, al continuarla, Darger cambié

12 La perdi6 en 1912. Elsie Paroubek se convirti6 en Annie Aronburg, el nombre ficticio con el que
Darger habia rebautizado a su favorita: la heroina de las fuerzas rebeldes contra los soldados
esclavistas de nifios.
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de bando y se ali6 con las fuerzas del mal (toma preludio a la Guerra de las
Galaxias). En su diario escribio:

“La pérdida de la imagen de Aronburg ha ocasionado los terribles desastres

de las batallas, el tormento de las nifias Vivian y la terrible furia de la gran

guerra.”®

La foto de esta nifia era vital para él; estaba ligada emocionalmente
con la traumatica desaparicion por adopcién de su hermana, la nifia cuyo
nombre nunca supo y que no dej6 de recordar y revivir con cada perdida,
de la que responsabilizaba a Dios. Como vemos, la mayor influencia no
artistica sobre Darger fue el caos emocional en el que estaba sumergido,
entre la frustracion y el sentimiento de culpa imbuida por la educacién
catblica, y las pulsiones sadicas, inherentes o aprendidas, que le
dominaban, y posiblemente, imbuidas también por la religién. Y de su lucha

interna surgio su fascinante mundo alternativo.

Henry Darger, Child Henry Darger, Child
strangulation. Detalle. strangulation. Detalle.

¥ Texto de Henry Darger, The Realms of The Unreal, citado por John MacGregor, autor de
Henry Darger: en los reinos de lo irreal”; contenido en “Visiones Paralelas. Artistas modernos y
arte marginal”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid. Espafia. 1993 P. 255.
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VA2 OBRA / TECNICAS Y MATERIALES

“Los estandartes que seguian eran las cabezas y aun los cuerpos hechos
jirones de seis hermosos nifiitos, con los intestinos colgandoles del vientre,
todos y cada uno en picas que chorreaban sangre. (...) les pusieron las
cabezas en el regazo y les ordenaron que las copiaran a lapiz. Aunque ellas
(las nifias Vivian) creyeron que moriran de horror, pensaron que era mejor
obedecer, y, como tenian los brazos desatados y les habian dado papel y
lapices, se pusieron a dibujar los espantosos cuerpos y cabezas, porque eran
nl4

diestras en hacer dibujos de la forma mas perfecta.
Henry Darger, The Realms of The Unreal

En Darger se encarna a la inversa la frase de Picasso: “he
necesitado toda una vida para aprender a dibujar como un nifio”. Su estilo
conjuga la plasticidad del primitivismo y de los naifs, el despojamiento de lo
superfluo y de las reglas académicas, la estética del “no saber”, el art brut o
el outsider art. Pero fundamentalmente se alimentaba de la sincera frescura
de los dibujos infantiles, reflejando la revelacion intima y estremecedora
gue los dibujos de los nifios dan acerca de ellos y de su entorno adulto:
dejan translucir todos sus
miedos y fantasmas en
dibujos repletos de
significantes  simbolicos 'y

siniestros.

Henry Darger, At Jennie Richee.
They are recognixed by a long
horned Blengin who once saw
them in the hated Glandelinian
uniforms and who is still
suspicious. 1950-60.

¥ Texto de Henry Darger, “The Realms of The Unreal”, citado por John MacGregor, autor de
“Henry Darger: en los reinos de lo irreal”; contenido en “Visiones Paralelas. Artistas modernos y
arte marginal”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid. Espafia. 1993 P. 263.
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Ante todo, Darger era escritor (tan peculiar en sus escritos como en
sus dibujos), pero la imperiosa necesidad de dar salida figurativa al
universo que encerraba su mente, y a los montones de nifias que le
obsesionaban, le hizo, en su adolescencia, empezar el aprendizaje de
expresion grafica con los medios que tenia al alcance de su mano. Darger
conjugaba los textos de sus novelas con los dibujos, a veces
paralelamente, otras por separado. Hay frases explicativas escritas sobre
las laminas, o unos rectangulos con textos superpuestos, y para clarificar o
describir los acontecimientos, pero no existen los tipicos “ballon” o
“bocadillos” del comic. Las obras de Darger difieren de los comics, sobre
todo conceptualmente (también en sus fines, medios y difusién). La
estructura narrativa convencional u ortodoxa del comic no se aplica en sus
obras; le interesa mas el dinamismo interactivo y narrativo de los dibujos.

Sus obras son pura Figuracion Narrativa: son basicamente vifietas
ilustradas, pinturas a la acuarela que narran acciones draméticas _en
escenas bucdlicas o fundamentalmente de masacre_ congeladas en
vifiletas de tamafos desbordantes o poco convencionales. Su saga The
Realms of the Unreal (1925/ 1955) esta enriquecida con 87 composiciones
realizadas mediante acuarelas y collage, algunas de hasta 120 x 360
centimetros, y 67 dibujos a lapiz de menor tamafio. A veces pintadas por
delante y por detras, remendadas y pegados los desgarrones con celo.
Darger no era un buen dibujante, pero hizo de la necesidad virtud, y al final,

e W

Henry Darger, Sin titulo (detalle).
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resultd ser una ventaja su poco ortodoxo ni académico aprendizaje del
dibujo. Absolutamente autodidacta, experimento técnicas y materiales que
suplieran o ayudaran sus carencias y que sirvieran a sus fines. Copiando y
calcando con papel carbén consiguidé aprender a ser explicito y descriptivo
con sus dibujos y acuarelas, de batallas o campos floridos, y de nifias a las
gue intentaba dotar de todo el dramatico patetismo de una pequefa y
expresiva star del cine mudo. Igualmente desarrollé6 su propio sistema de
collage, pegando sus mufiec@s recortables y seriandol@s en copias. A
menudo recortaba e incluia a personajes o escenas de comics auténticos
dentro de sus composiciones, puro pop avant la létre.

Darger, por su propia cuenta, riesgo e intuicion, y en funciéon de sus
necesidades o caprichos, sin pensar que lo que hacia podria ser arte,
seguia con sus acuarelas y recortables. Darger fue un precursor
(desconocido) sobre todo del Pop Art, por el uso de imagenes provenientes
de los media, por la seriaciéon de las figuras, el uso poco convencional del
color y las perspectivas imposibles, y por los objets-trouves que reciclaba

como collages.

" fENERAL  N&RQ
iy VIVIANA

Henry Darges, At Jennie Richie. Henry Darger, Generales Glandelinianos, Collage.
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La aparente simplicidad de sus laminas esconde universos complejos
y tremendamente contempordneos, narraciones de hechos atroces y
sangrantes, con la factura y la técnica de una ilustracién para un cuento de
hadas siniestro, o para una bajada a los nuevos infiernos de Dante, en el
Pais del Mago de Oz, que, como todos sospechamos, en realidad es John

Wayne Gacy vestido de payaso.™

H. Darger, Waves H. Darger, Statuary of Glandelinian strangling child (detalle).
engulf them child
strangled.

%% John Wayne Gacy era un psycho-killer especializado en adolescentes. Solia disfrazarse de
payaso y hacer funciones para atraer a los nifios y chicos que, posteriormente convertia en sus
victimas. Internado en prision, pintaba cuadros de payasos que alcanzan altos precios. Johnny
Depp y John Waters son coleccionistas de sus cuadros. En la pelicula Hustler White de Bruce
la Bruce, aparecen esos cuadros formando parte del decorado de unas escenas
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2 FIGURACION NARRATIVA

“No hay nadie que haya jamas escrito, o pintado, esculpido, modelado,
construido, inventado, a no ser para salir del infierno.”

Antonin Artaud.

“Por las calles se veian tirados los cuerpos desnudos y rajados a miles. Los
gritos y las suplicas de las victimas no se podrian describir, y miles de
madres enloquecieron a la vista del espectaculo, o se suicidaron incluso...
Aproximadamente 56.789 nifios fueron literalmente descuartizados como
hace un carnicero con una ternera, después de ser estrangulados o
asesinados, de todas las maneras, (...) En el bordillo de las calles, y en
algunos puntos de las aceras, quedo la sangre como el agua después de la
lluvia.”

Henry Darger, The Realms of The Unreal

“Nuevo material documental de repertorio:

Esta vez se buscara entre los documentos mas terribles y casi insoportables
a la vista: arrestos, redadas, fusilamientos, ahorcamientos, deportaciones en
masa, ejecuciones, cadaveres abandonados en las aceras, bajo los
monumentos, colgando de las ldmparas, ahorcados, ensartados. Partida de
judios hacia los campos de exterminio; vagones mercancia llenos de
cadaveres.”

Pier Paolo Pasolini, guién de “San Pablo” (film no realizado)

No sabriamos decir si los artistas de los que habla Artaud intentan
salir del infierno de sus mentes, o de sus circunstancias o del mundo. Sin
embargo, parece que para salir del infierno haya que sumergirse antes y
totalmente hasta el séptimo circulo de los condenados; apurar el caliz hasta
las heces, y recrear, ad nausean, todos los horrores que alli acontecen. La
recreacion artistica del Infierno, ese Teatro de la Crueldad y del Horror

multiforme y perverso, se revela como un acto catartico, un exorcismo que
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escenifica la angustia de la muerte y actda a modo de valvula de escape de
las obsesiones y deseos personales de los artistas.

Nada es mas poderoso y violento que los fantasmas privados y
escondidos; siempre temiendo, o deseando, que se despierten: horror y
locura, dolor y panico, Eros y Thanatos, Discordia junto a su hermana la
Guerra...Es la necesidad de vomitarlos, contarlos y representarlos lo que
une a los artistas que se abisman a los infiernos del alma y del cuerpo,
mundo, demonio y carne

Desde Homero a Tarantino, pasando por Goya, Dix, Grosz o
Browning, Pasolini 0 Mishima, los artistas que se atreven a afrontar a los
fantasmas de la razén, nos enfrentan a nuestros propios monstruos,
colosos y canibales, asesinos fraticidas y carniceros de mil batallas, serial
killlers y mantis devoradoras... El espejo al que nos enfrentan _camara
lucida_ nos hace ver a los que también habitan en nuestra imaginacion, la
escenificacion de nuestros propios terrores o deseos perversos, y asi nos
hacen cémplices suyos.

La obra de Darger condensa y refleja la represion de sus deseos y la

intensidad de sus frustraciones; es la representacion de un infierno privado

H. Darger, Sin titulo.
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que deviene en la representacion de un infierno colectivo. Las
representaciones de sus catarsis _la liberacién de la sangre impura, segin
la etimologia de la palabra_ son simbdlicas expiaciones, simulacros del
sacrificio que le purifican, le liberan de los coagulos impuros, ya que
arrastra un férreo sentido de culpabilidad cristiano.

Esa culpabilidad, grabada a fuego, hace que sus representaciones
sean mas que sacrificios individuales; son verdaderas hecatombes
colectivas, sacrificios a Hécate o a Moloch, o al cruel dios de Abraham; no
importa el nombre, ya que todos los dioses exigen sacrificios, y cuanto mas
inocentes sean las victimas mas cruentos han de ser: belleza destruida,
cuerpos como instrumentos del dolor, dignidad sacrificada pero no
humillada ...; el martirio es una exaltacién del cuerpo por medio del deleite
mas obsceno en el sufrimiento. El sacrifico vincula los términos mas
opuestos: la vida y la muerte, el horror y el éxtasis, lo sagrado y lo profano,
la mistica y la pornografia, la intimidad y el exhibicionismo, lo escénico y lo
obsceno.

Afrontar el espanto con una mirada directa, sin anestesias, da a la
obra su caracter de vision liberadora. Todo debe ser vivido y visto hasta el
final, lo fasto y lo nefasto, hiperbdlicamente; hasta el limite de lo soportable,
hasta el éxtasis y la degradacién; tal y como sefiala el indispensable y

siempre acertado Batalille:

“El hombre esta hecho a la medida de la muerte, hasta tal punto que, lejos de
sucumbir al espanto, es la vision del espanto lo que le libera (...) La
humanidad se rige por un impulso insensato de gasto suntuario, de derroche
sin sentido de energias excedentes; donde el Horror, en su coherencia

indestructible, en su multiformidad, funda sociedad y cultura.”*®

Es interesante como utilizé Darger (a su manera) el medio y los

cadigos del comic y los cuentos e ilustraciones infantiles, para desvelar la

!¢ Bataille, G., “La Parte Maldita”, citado por Goldarecena, C. en Bataille y la filosofia, Eris, La
Corufia, 1996, p. 67.
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realidad de un mundo, o un infierno, adulto que consumia, pervertia y
devoraba a los propios infantes.

En vez de aventuras blandas e inofensivas, con final feliz y
reconfortante, Darger encontré en las vifietas de los cémics y en las
ilustraciones de los cuentos el medio de expresar y recrear los maltratos
padecidos en su infancia y el horrendo universo sadico que le torturaba,
fascinaba y obsesionaba: un territorio tormentoso, en los limites de la
realidad, poblado de pequefas huerfanitas como Little Annie que apenas
sobreviven en los paisajes oniricos de Little Nemo in Sumberland; paisajes
gue, de repente, se han convertido en la tierra de las méas horrendas
pesadillas, y son estrangulados y devorados por el Ogro de los cuentos,
encarnado en uno de los adultos homicidas, antagonistas por naturaleza de

los tiernos infantes.

H. Darger, The brave little girls were about to hang (detalles).

Para Darger lo Unico real de su vida de adulto eran sus pequefios
compafieros de juegos y desgracias que creaba y poblaban sus dibujos:
sus bellas nifias y sus amigos soldaditos, inmersos en las calamidades que
Darger, gentilmente preparaba para ellas, para ponerlas a prueba como en
una justa de honor o de martirio: batallas en diferentes frentes a la vez:
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tierra, mar, aire; incendios y tormentas, paises desvastados por riadas,
ciudades enteras arrasadas por la inacabable guerra entre los feroces
glandelinianos contra los nifios de los hospicios, que huyen hambrientos a
tierras cristianas, poblaciones enteras deportadas...

Todo es poco para hacerlas sufrir, como seguramente sufrié Henry,
el pequefio huérfano a merced de la tormenta. Darger vivi6 como un
adolescente inmaduro, eternamente anclado en su propio y privado Pais de
Nunca Jamas, en el Neverland de Peter Pan, con sus Nifios Perdidos
enfrentados para siempre al Capitdn Garfio, que tiene mas del sadico

Gilles de Rais que del amable dibujo de Disney.

H. Darger, Battle scene with black storm (detalle).

Darger cre6 un mundo paralelo para abstraerse de la dolorosa
realidad, y sin embargo, continué recreando atrocidades sin limite una y mil

veces, tal vez vividas por él, magnificadas y sublimadas por sus nifi@s, con
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una complacencia impotente, obsesiva y voyeuristica ante la repeticion del
hecho, ante la representacion (proyeccién que consigue hacer revivir el

hecho) de lo que Foucault llama:

“(...) la representacion de la muerte-suplicio, el arte de retener la vida en el
dolor, subdividiéndola en “mil muertes”, para obtener de ella, antes de que

cese la existencia, “the most exquisite agonies”...17

Tanto en The Realms of the Unreal o en Disasters of War (que
también podria titularse “Goya en Chicago”) Darger consigue documentar el
terror de los nifios durante la Guerra Civil, y el no por cotidiano menos
dafiino: el terror domestico, oculto, el que se comete en los orfelinatos,
hospicios o escuelas por educadores, médicos o religiosos, los adultos que
encarnaban la autoridad tan aborrecida por Darger.

Pero, si es asi, ¢ Por qué esa delectacién en recrear mil suplicios, mil
escalofrios padecidos con temple de heroinas-martires por sus nifi@s
Vivian? ¢Por qué el autor escenifica los crimenes situandose en los dos
roles, el de victima y el verdugo? ¢Cual le complace mas? ¢Acaso se
corrompe tanto el corazén y el cuerpo de la victima que ya no puede vivir

sin la adictiva dosis de crueldad recibida en su infancia?

“Parece posible que “En los Reinos de lo Irreal” se perfilara en la mente del
Darger adolescente como una variante altamente idiosincratica de fantasia
sexual. Quiz4 sea ése el origen, en muchos casos, de la invencién de un
mundo alternativo. A falta de desahogo natural, no hay nada que detenga su
elaboracion incesante y compulsiva. (...) Si el impulso inicial era escribir una
historia de aventuras de nifios, entonces hay que reconocer que su actividad

creadora se vio perturbada muy pronto por corrientes poderosas de sadismo,

" Foucault, M., Vigilar y Castigar. p. 39.
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con el tema de la esclavitud infantil, y con todas sus torturas concomitantes,
18

presente desde el comienzo.

H Darger, Many girls tied to slabs of stone (detalles).

Las obras de Darger, graficas y literarias, son eternas evocaciones
de la otredad, la alienacién y el espanto. Darger en sus textos es
profusamente descriptivo, sefialando datos, cifras, como si ellas le
confirmaran la realidad; sus contenidos son obsesivos, repetitivos, con
descripciones de torturas tan meticulosas que no seria extrafio encontrarlos
en las paginas del Marqués de Sade o en los tratados de la Inquisicion.

La visién del espanto que describen (Sade, Darger y los Inquisidores)
les resulta indudablemente excitante en todos los sentidos, especialmente
en los sexuales. Posiblemente Darger nunca leyé a Sade o Bataille, pero
los tres pertenecian a la hermandad del exceso, de la sangre, del simulacro
y del horror. Ellos desvelaban la hipocresia que se esconde tras la mascara
de las convenciones sociales, tal como sefiala Donatien Alphonse Francois,

Marqués de Sade:

18 John MacGregor, autor de “Henry Darger: en los reinos de lo irreal”; contenido en “Visiones
Paralelas. Artistas modernos y arte marginal”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.
Madrid. 1993, p. 263.
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“Desde siempre, el hombre encontré placer en verter la sangre de sus
semejantes, y para contentarse, unas veces disfrazd esa pasion bajo el velo

de la justicia, y otras bajo el de la religién. Pero en el fondo, y la finalidad,

eran, no hay que dudarlo, el sorprendente placer que encontraba en ello.”*®

Darger no era ajeno a este placer, que conjuga el éxtasis divino con
el horror extremo, como condicién indispensable sine qua non / sin la cual
no existe el placer sadico sexual. La violencia de sus imagenes y la
reflexion de Bataille, sobre todo la que hace referencia al vinculo existente
entre el éxtasis religioso y el erotismo, y en particular el sadismo, son
absolutamente esclarecedoras y reveladoras para entender la ambigtedad
de la obra de Darger y su propio papel en ella; como guionista, director y

actor, desdoblandose en victima y verdugo.

*® sade citado por Goldarecena, C. en Bataille y la filosofia, Eris, La Corufia, 1996, p. 67.
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VAL OS 120 ULTIMOS DIAS DE SODOMA EN DISNEYLANDIA

“Los nifios, arrancados de sus madres frenéticas, fueron asesinados de todas
las maneras imaginables. Muchos fueron quemados vivos en la hoguera, y
muchos otros cortados en pedazos (...). Y muchos nifios parecia como si
hubieran pasado por la maquina de picar carne (...). Muchos de los nifios
habian sido estrangulados, parecia que con manos de hierro, porque la
expresion de sus caras era espantosa.”

Henry Darger, The Realms of The Unreal

“Esta leyendo Pinocho, del italiano Collodi. Hojeo el libro abandonado,
nervioso de antemano en espera de las atrocidades que pueblan los cuentos
infantiles. jComo si los nifios fueran bestias sin inteligencia ni sensibilidad,
capaces de conmoverse solamente con historias espantosas, verdaderos
matarratas literarios! Perrault, Carroll, Busch, sadicos a los cuales el divino

marqués no tenia nada que ensefiar.”

Michel Tournier, El rey de los alisos.

H. Darger,
Sin titulo.

Hemos mencionado la dolorosa perdida que sufri6 Henry Darger en

su infancia: la de sus padres y la de su hermana. A los 12 afios, el pequefio

Henry es atrapado masturbandose en publico, y es enviado al Asilo para

Nifios Deficientes Mentales de Lincoln (lllinois). Su experiencia en las

diversas instituciones publicas estadounidenses, dedicadas al cuidado de

nifios retrasados, fue, sin duda, la experiencia mas traumatica por la que
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Henry Darger y |@s nii@s Vivian

puede pasar un huérfano y que le marcaria de por vida. John MacGregor®
tuvo la impresién de que el pequefio Henry sufrid violaciones, abusos
fisicos y explotacién laboral en los hogares y escuelas institucionales,
catélicas o del gobierno, por los que pasé. Religiosos, médicos y maestros
conforman la trinidad educativa encargada en los tenebrosos y opresivos
orfelinatos de (mal) formar y (mal) educar a los nifios con métodos dignos
de las SS en un campo de concentracion.

A inicios del siglo XX los orfelinatos no diferian mucho de los relatos
de Dickens de Oliver Twist, valioso testimonio de las técnicas punitivas y las
terribles condiciones de los huérfanos del XIX: carne de cafién o carne para
peddfilos. Si Freud relacionaba la irrupcion de lo siniestro en el hogar mas
convencional, cémo no deberia de ser la siniestra impunidad con la que
algunos de los encargados de instituciones de huérfanos o enfermos
mentales, cometerian sus desmanes con los nifios a su cargo: vigilados,
castigados y explotados bajo la excusa de la educacién moral, religiosa,
higiénica o social.

Como sefialaba Michel Foucault, céarceles, sanatorios mentales,
escuelas, instituciones religiosas, etc..., forman parte de los medios e
instrumentos educativos y / o punitivos que dispone el poder (politico,
social, religioso) para controlar seres humanos desde su infancia., para
someter los cuerpos y quebrar la resistencia de las voluntades con el fin de
crear seres dociles y productivos para la sociedad (o para los fines
perversos de sus “educadores”).

Todos estos lugares (institucionales / educacionales / correctivos)
recrean un microcosmos que estructura, de manera reducida pero
altamente efectiva, el macrocosmos del Estado vigilante y represivo.
Foucault investigaba en “Vigilar y Castigar” la genealogia del complejo
cientifico-judicial y los medios y técnicas coercitivas de las instituciones del

poder. Foucault partia de un andlisis de las técnicas punitivas y las

2 John MacGregor, “Henry Darger: en los reinos de lo irreal”; “Visiones Paralelas. Artistas
modernos y arte marginal”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid. 1993.
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practicas penales en la cultura occidental, desde la Edad Media hasta
nuestros dias, y de como éstas se implican directamente en la constitucién
correlativa de un campo de saber, y que el saber supone y constituye al
mismo tiempo una relaciéon de poder.

Foucault destaca que las técnicas punitivas que cercan a los
individuos no son Unicamente las judiciales, e implican también al conjunto
de practicas impuestas por el proceso educativo, cultural y socializador, y
gue sirven para conformar una determinada configuracion de los cuerpos y
de las almas, a fin de crear individuos Utiles socialmente. Estas técnicas y
practicas también, y por contraposicién, delimitan y definen el campo de la
rebelion, de lo normativo, de lo fuera de la ley. La rebeli6bn a las normas
también resulta necesaria y se incluye en el proceso como la parte negativa
fundacional de la ley. En suma, son parte constitutiva y fundamental del
engranaje de las politicas destinadas a vigilar, reprimir y castigar el cuerpo.

Sin duda, la obra de Darger es la de alguien que ha visto o vivido de
muy cerca la violencia ejercida sobre los nifios, y, posiblemente, quiere
dejar su testimonio sobre lo que vivié en carne propia en una extrafia y
ambigua relacion entre victima y verdugo. Sus nii@s son raptados,
torturados, esclavizados, estrangulados, ahorcados y asesinados con un

sadismo digno de Gilles de Rais en la impunidad de su castillo.

“Los metieron en los patios de la prision grande bajo aquella ventana de
aquella torre donde estaban presas las hermanas Vivian, y, gritando como
demonios, pidieron que Violeta y sus hermanas se asomaran, y cuando lo
hicieron les arrojaron a las ventanas las cabezas y los cuerpos de aquellos

bellos nifios, y consiguieron que cayeran dentro de donde ellas estaban.”*

Las representaciones de esa violencia sexual ejercida contra los

niflos son, evidentemente, metaféricas: manos enormes que estrangulan

2! Texto de Henry Darger, “The Realms of The Unreal”, citado por John MacGregor, autor de
“Henry Darger: en los reinos de lo irreal”; contenido en “Visiones Paralelas. Artistas modernos
y arte marginal”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid. 1993, p. 267.
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Henry Darger y |@s nii@s Vivian

pequefas gargantas, como forzando a una felaciéon angustiosa y sofocante,
gue causa la asfixia en la boca y los ojos desorbitados de |@s nifi@s. Nifios
mutilados, eviscerados, crucificados y empalados; los signos de diversas y
dolorosas violaciones se multiplican en sus dibujos de manera excesiva.
Darger se metamorfosea en es@s nifi@s, por eso sus escabrosos dibujos
guardan gran parecido con los dibujos de los nifios que han padecido
maltrato fisico o abusos sexuales: adultos gigantes, con grandes manos,
nifios impotentes... Los pequefios protagonistas de sus dibujos intentan
ayudarse entre ellos y salvarse de la violencia y perversidad de los adultos.
Padecen por los infortunios de sus amigos y a veces son ayudados por

soldaditos o, excepcionalmente, por otros adultos.

LI E-TERTE

H. Darger, At
Norma
Catherine,
Have
Strange
Horrid
Dream.

Son nifios que desarrollan inconscientemente rasgos darvinianos,
para mejorar sus posibilidades de supervivencia en un mundo hostil de
gigantes. De hecho, Darger intentd adoptar a una nifia numerosas veces,
posiblemente para intentar salvar a una huérfana de esos hospicios
siniestros que él conocia tan mal, y nunca se la concedieron los servicios
de adopcion. Recordemos que en 1912 fue raptada y estrangulada en
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Chicago la nifia Elsie Paroubek, hecho que causé gran conmocion en
Darger. Incluso se sospechd de su implicacion en el crimen. En la pelicula
de Tod Browing “The Unholy Three”, de 1925, vemos un crimen parecido:
una nifia, interpretada por Violet Crane, espera que Santa Claus le traiga un
hermanito. Junto al arbol de navidad descubre a un enano, un ganster con
aspecto de bebé (interpretado por Kart Schneider), y lo confunde con un
nifio. Veamos lo que describe John Lane, el guionista :

“Al enano le repugnan especialmente los nifios porque reflejan su imagen en

el espejo de un modo siniestro” “.Sus voces de pito, sus dedos puntiagudos,
sus ojos curiosos, todo ello le llenaba de un odio nauseabundo dificil de

soportar. Cuando los tenia a la vista, se sentia tentado de abalanzarse sobre

ellos, de hundir sus ufias en su carne blanduzca, de arrojarles al suelo para
n22

patearles hasta convertirles en sangrientos amasijos irreconocibles...

Tod Browning, The unholly tree, 1925. Interpretado por Kart Schneider. Al enano le repugnan
especialmente los nifios porque reflejan su imagen en el espejo de un modo siniestro.

2 Tod Browning, The Unholy Three, John Lane Co., NY, 1925, p. 14. 113-115.
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Henry Darger y |@s nii@s Vivian

VA ICARACTERISTICAS DE L@S PROTAGONIST@S DE|
LAS OBRAS DE DARGER

A la hora de analizar la obra de Darger nos planteamos establecer un
criterio unificador entre imagen y texto: los personajes representados son
traslaciones de sus relatos y obsesiones con un mismo denominador
comun: sadismo y muerte. Por tanto, analizar Unica y exclusivamente la
obra gréfica, tanto de forma general como especifica, es por un lado
repetitivo y por otro lado insuficiente. Hemos preferido analizar de manera
conjunta y a la vez diferenciada las caracteristicas fisicas, psicoldgicas y
estéticas, de sus protagonistas (infantes y adultos), acciones, mundos y
paisajes, sin menoscabar detalles o hallazgos plasticos relevantes. Por ello,
iniciamos un paseo cauteloso por el mundo alternativo del artista con alma

de asesino en serie:

“(...) la vista de las sanguinolentas ventanas, con los intestinos al aire o
sacados fuera, era una vista que nadie podia soportar sin perder la razén.
Habia corazones de nifios colgados de cordeles a las paredes de las casas,
tantos de los cuerpos
sangrantes habian sido
descuartizados que parecia
como si hubieran pasado por
una maquina de de cuchillos.
Habia una calle cubierta por
un mar de cuerpos de nifios
muertos y fragmentos
destrozados de todas las

entrafias descriptibles.”*

H. Darger, Sin titulo.

2 Texto de Henry Darger, “The Realms of The Unreal’, citado por John MacGregor, autor de
“Henry Darger: en los reinos de lo irreal”; contenido en Visiones Paralelas. Artistas modernos y
arte marginal. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid. Espafia. 1993 P. 264.
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El Mundo de lo Irreal de Darger es una traslacion de los arquetipos
de los cuentos infantiles: esta poblado por ogros y nifilos, por hadas y
faunos, por seres malvadisimos y por infantes excepcionales que sufren
atroces ritos de iniciaciébn en el mundo adulto. A ello se le afade el
martirologio cristiano, con verdugos infieles y con creyentes que van
entusiasmados al martirio.

Aungue los martirios de los santos de la tradicion cristiana siempre se
han relatado con deleite ejemplar, entre el tormento y el éxtasis, las dosis
de crueldad que trasmiten los dibujos y textos de Darger van incluso mas
alla, se dirian crénicas de la Inquisicion: son sadismo en estado puro,
violentisimos y voluptuosos sacrificios rituales, deslizandose entre lo
sagrado y lo profano, que deleitan sobremanera al escritor y dibujante que
los recrea obsesivamente. Como sefiala Novalis: “la voluptuosidad, la
religion y la crueldad guardan entre si un intimo parentesco.”

Y el propio Darger lo corrobora y se aplica en no ahorrar ninguna clase de
torturas inimaginables, ejercidas sobre los tiernos cuerpos de sus dulces nifias,
describiéndolos y dibujandolos con todo lujo de detalles sangrientos, haciendo
visible lo invisible, pura metafisica a la inversa del cuerpo sin 6rganos de Artaud.
Deleuze y Guattari consideran el cuerpo sin 6rganos como un conjunto de
préacticas de desapariciéon del cuerpo. Darger transmuta ese cuerpo sin 6rganos en
un cuerpo con exceso de érganos, inmerso en otras practicas de desaparicion en

continua metamorfosis: de lo puro a

l g R

lo impuro, del visible cuerpo

inviolable al mancillado cuerpo que
muestra la obscenidad invisible del
interior del organismo: sus visceras
y sangre. El cuerpo desaparece, si,
pero en una metéstasis organica

incontrolable.

H. Darger, Sin titulo.

344



Henry Darger y |@s nii@s Vivian

ivi il SEXO Y GENERO EN EL CUERPO IMPUBER

Frente a la corporalidad entendida como una organizacion apolinea
de los dérganos del cuerpo, surge una metaférica subversion: la
desorganizacién del organismo, su metamorfosis transgresora, y se dibuja
la figura excesiva del hermafrodita (considerado cultural y socialmente
como monstruoso) Sobre su carne informe se inscribe el deseo espurio y la
metamorfosis virulenta de lo abyecto.

L@s protagonistas de las obras de Darger son cuerpos impuberes
hermafroditas, con comportamientos ambivalentes entre lo masculino y lo
femenino. Si bien sus nombres, actitudes, vestimenta y peinados
corresponden a los de nifias, cuando son dibujadas desnudas sus cuerpos
estan dotados de genitales masculinos, y a menudo sus actitudes son las
atribuidas a la masculinidad. Las pequefias princesas y sus amigos son
seres mitoldgicos, faunos y ninfas androgin@s de una Arcadia perdida,
feroz y despiadada.

H. Darger, At Jennie Richee. H. Darger, At Jennie Richee.
Breaking Jail.
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Esta es la principal caracteristica de I@s nifi@s Vivian, la confusién
de los géneros y su indefinicién sexual, o tal vez sea que Darger (tal vez sin
el menor conocimiento de las teorias de Freud) sea el paradigma del
Perverso Polimorfo encarnado en un Peter Pan envejecido, y sus nii@s la
representacion ejemplar de la indefinicion sexual de la infancia, con
atributos femeninos y masculinos pugnando por su hegemonia o por una
ambigiedad sexual y genérica deliberada y consciente.

Darger dibuja a menudo a un ser fantastico, un hermafrodita con
enormes cuernos de macho cabrio, como si fuera el genio benéfico de los
exuberantes jardines donde a veces reposan las pequefias; tal vez una
especie de Dionisos nifio. Y esto entra en contradiccién con las creencias
de algunos biégrafos de Darger que sostiene que el artista desconocia la
anatomia femenina, por el hecho de que las dibujaba con genitales
masculinos y la diferenciacién sexual entre nifios, y, por lo tanto, pudo
pensar que el pene es un atributo comdn en ambos sexos, y sus nifias
encuentran naturales sus pequefios penes. Aunque a veces dibuja a nifias
sin ellos, con un espacio vacio en el pubis, no tanto como desconocimiento
0 negacion de la sexualidad, sino como una posible castracion ejercida por
un adulto.

Sin embargo, la diferenciacién de género de estos pequefios
hermafroditas se establece en los complementos externos que les invisten:
vestimenta y cabellos (cortos o largos) definen externamente a los nifios y a
las nifias de Darger. Convencionalismos de género: nifias rubias con
trenzas y vestiditos de recortables rodeadas de flores y colores claros y
luminosos; nifios rubios o castafios con trajes militares o de Boy-Scouts
armados para la batalla. Sin embargo, para Darger el género lo otorga el
nombre del infante y la vestimenta usada. Las actitudes desenvueltas y
luchadoras son atribuidas tanto a nifios como a nifias, como un atributo

femenino y positivo.
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Henry Darger, Outwitting boyscouts, serie Disasters of War.

Darger representa a lo femenino sin rencor ni temor, sus nifias no
son amenazantes, sino las victimas (aunque luchadoras y resistentes) de
los adultos. A menudo las nifias van vestidas como una proteccidn-escudo
contra el mundo adulto; cuando son despojadas de sus ropas ya no tienen
ninguna defensa, estan perdidas ante el adulto asesino o abusador. Al
mismo tiempo, Darger intentaba ayudarlas, escindido entre la contradiccion
de ser él mismo hombre, y salvarlas de la negatividad y agresividad de lo
masculino. Darger quiere revertir su propia impotencia y pasividad con una
ayuda metaférica, y se dibuja a si mismo como una suerte de alter ego
masculino positivo: en forma de nubes, hombres o0 misiles que ayudan a las
nifias y las apoyan en su combate contra un mundo adulto y cruel,
utilizando los mismos medios que las destruyen.

A veces, cuando las nifias estan en un lugar placido y jugando
pueden estar desnudas, tranquilas y sin temor ni pudor. La conciencia

de la auto-sexualidad de sus infantes es un tema latente aunque Darger
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lo eluda, tal vez lo tema y lo sublime, ya que al ser conscientes de su
sexualidad, sus nii@s pueden dejar la “inocencia y pureza” de la
infancia y entrar en el mundo adulto para convertirse en esos seres
infames que rodearon la infancia de Darger. EI mismo Darger fue
sorprendido masturbandose, en un confuso episodio de exhibicionismo
en su infancia, siendo humillado y castigado con su traslado a un
orfanato mas represor y siniestro.

Darger intenté por todos los medios adoptar a una nifia, y fue
rechazado sistematicamente por los organismos del estado. La pérdida por
adopcién de su hermana lo obsesionaba hasta el punto de por un lado
mitificar a las nifias y al género femenino, y por el otro a negarse a
mantener relaciones sexuales con chicas por si alguna de ellas fuera su
hermana. En su vida real, Darger fantaseaba con la idea de ser violado y
robado por una bella italiana adolescente, cuando en realidad no queria
tener a nadie cerca fisicamente de él.

La fuerte conciencia de culpabilidad con todo lo referente al sexo,
imbuida por la religion catdlica, le hizo ver la relacion con el sexo femenino
como algo incestuoso, envuelto en un interdicto férreo, infranqueable; no
obstante, el mismo tabd lo hacia mas seductor. Y por ello revestia a sus
criaturas con toda clase de dones, gracias y favores, para hacerlas
irresistiblemente encantadoras.

Sus heroinas, martires, desvirgadas y destripadas, no tienen ninguna
actividad sexual con sus amigos o compafieros, o entre ellas; desconocen
el amor o el romance, rara vez se las ve dandose un casto beso. Darger las
condena a una vida honesta y pura, para mejor hacerles sentir la tortura
sadica de los adultos; sus cuerpos virgenes son cuerpos sin
organos/orificios sexuales, por ello el sadico debe de abrir orificios contra
natura. Esa brutal desviacion del deseo de Eros metamorfoseado en

Thanatos debe de ejercerse sobre la inocencia méas absoluta.
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AL @S NIN@S VIVIAN O LOS INFORTUNIOS DE LA VIRTUD

“Su belleza seria imposible describirla, pero su naturaleza y sus maneras, y
bondad y alma, eran todavia mas bonitas e inmaculadas. Siempre estaban
dispuestas a hacer lo que se les mandaba, huyendo de las malas
compafiias, y yendo a misa y a comulgar todos los dias, y viviendo vida de
santitas.”

Henry Darger, The Realms of The Unreal
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H. Darger, Sacred Heart.

Las heroinas de The Realms of The Unreal son las Niflas Vivian,
siete adorables princesas, hermanas, hermafroditas, inocentes y desvalidas
por su naturaleza y edad, que, de repente, cuando el cuento de hadas se
transforma en un cuento de terror, pero ¢qué cuento de hadas no es, en el
fondo y en la forma, un cuento sadico de espanto y horror?, sacan el temple
de las heroinas, o el arrojo de las martires cristianas de “Vidas Ejemplares”,
y se comportan como amazonas valientes: saben montar a caballo, tirar el
arco, arrojar bombas, escapar del enemigo; son espias, mensajeras y
estrategas de la guerra, y todo ello sin perder la sonrisa ni el encanto,

aunque si a menudo sus ropas.
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H. Darger, At Norma Datherine. Only to escape H. Darger, Battle of Marcocino.
again.

Y cuando llega la ocasion, que siempre llega, de hecho, se espera
con verdadera ansia, es la prueba final mas deseada, las Girl Scouts
cristianas sufren toda clase de torturas inimaginables y son sentenciadas a
muerte. Pero algo sobrenatural las protege: la fe religiosa que les hace
aguantar con valentia el potro, la cruz o el poste de empalamiento, las salva
de perecer en el Gltimo momento.

Sin embargo, otr@s nifi@s, no favorecidas con el papel protagonista,
meras secundarias 0 menos creyentes, carne de cafion, apuran el caliz
hasta las heces. Darger no escatima maquinar refinados suplicios para sus
adoradas y rubias nifias. Y asi describe, transido de dolor y de gozo:

“(...) Hasta a las nifias, de edades de nueve, ocho y aun mas pequefias, las

sujetaban al suelo, totalmente desnudas, y les echaban sobre el vientre un

azadon lleno de carbones al rojo.”**

* Henry Darger, “The Realms of The Unreal”, citado por John MacGregor, en Op. Cit, p. 265.
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Esta tortura rivaliza en creatividad y crueldad con las imaginadas por
Sade, siendo practicadas por los Sefiores protagonistas de “Sald, o los 120
Ultimos dias de Sodoma” de Pasolini. Y es que, sin saberlo, ni ellas ni
probablemente Darger, las nifias Vivian se comportan como verdaderas
heroinas sadianas: como Justine y su contrafigura Juliette, con el fisico del
bello Hermafrodita.

Ellas son timidas y a la vez
feroces, van desnudas o con trajecitos a
lo Shirley Temple, frecuentemente
desgarrados para dejar ver sus
pequefios penes. Son piadosas en la
iglesia, y temibles en la batalla; son un
monstruo de dos cabezas, como Jano
Bifronte, entre el vicio y la virtud. Son
perfectas para las intenciones de
cualquier sadico que se precie: este
quiere victimas, pero no indefensas,
cuanto mas rebeldes mas excitantes.

Las nifias hermafroditas a

menudo son dibujadas atadas, a

arboles, horcas o lapidas, como reflejo
de un miedo que les bloquea, que les

L . H. Darger, At Calvaninia murdering naked
impide defenderse, impotentes ante las ag little girls.

Los cuerpos inocentes de I@s nifi@s son cuerpos destinados al
suplicio y/o el sacrificio. Sobre ellos se ejerce el deseo violento de alguna
divinidad perversa, del dios cristiano de Darger, convertido en un Jano
Bifronte, el dios-doble monstruoso y sobrehumano en el cual todos los
limites se abisman, y la relacién mistica con la divinidad se convierte en

hecatombe.
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Desde siempre las victimas de cualquier inmolacion, en todas las
culturas, religiones, leyendas y cuentos, estan seleccionadas por ser
infantes o adolescentes, bellos y apetecibles, sin macula. Cuanto mas
inocentes, desesperados y horrorizados estan, mas excitantes son para
alimentar el deseo del ogro-monstruo-sadico, nunca satisfecho, nunca
consumado, inextinguible, exacerbado por los mismos obstaculos que se
enfrentan a él.

En este combate cuerpol/victima a cuerpo/verdugo, ambos se
necesitan para ponerse a prueba con el suplicio ritual y sexual: el acto mas
extremo al que se puede llevar la representacion del cuerpo, el instante que
transforma y destila el placer y el dolor. El cuerpo de la victima, creado a
medida para los fantasmas del verdugo Darger_ es desnudado, violado,
estrangulado, eviscerado, mutilado... y ain asi (de hecho: sobre todo por
eso ejerce de potente afrodisiaco), sigue despertando el deseo
inextinguible que ni siquiera se satisface en la repeticion del gesto.

H. Darger, Captured by the
Glandelinians.
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Las niflas Vivian, mindsculas justines atribuladas, son el espejo
oscuro de Alicia, tal vez su contrafigura. La criatura de Lewis Carroll
luchaba contra su deseo inevitable de crecer (por medio de comida y
bebida aumentadora o reductora) para poder escapar del mundo adulto y
permanecer siempre congelada en esas imagenes en las que, vestida como
una cingara o una pequefia mendiga, eterniza la infancia por siempre y
para siempre, perpetuando el deseo de su creador, apenas esbozado pero
no obstante de efectos devastadores.

Aunque ambos autores tenian fijacion por las nifias, detenidas en un
tiempo y lugares especificos _la Arcadia de la infancia_, Lewis Carroll era el
voyeur del Pais de las Maravillas, atado e inmovilizado por su propio deseo,
sublimado a través de sus fotografias y relatos, e inmerso en un mundo
fantastico, ideal. Henry Darger, por el contrario, era el sadomasoquista que
convertia los dibujos y relatos de sus fantasias sadicas en el exorcismo de
su pulsion de muerte. Como el turbio Abel Tiffauges, que declara su

predileccion por la infancia eternizada:

“Me encuentro todos los dias al hada malvada que, de un golpe de varita
magica, transforma la carroza en calabaza y al nifio en asno: es el hada
Pubertad. El nifio de doce afios ha alcanzado un punto de desarrollo y
equilibrio insuperables, que hacen de él la obra maestra de la creacion. (...)
Es tan hermoso de cara y de cuerpo que toda la belleza humana no es sino
el reflejo mas o menos lejano de esa edad. Y después llega la catastrofe.
Todos los horrores de la virilidad _esa porqueria de vello, el color cadavérico
de la carne adulta, las mejillas asperas, el desmesurado sexo de asno,
informe y hediondo_ se abaten sobre el principito destronado. Entonces se
convierte en un perro flaco, encorvado y lleno de granos, de mirada huidiza,
que bebe con avidez las basuras del cine y del music-hall; en resumen, en un

adolescente.”®

% Michel Tournier. El rey de los alisos.120. Alfaguara. Buenos Aires, 2006, p. 57.
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gy EL SADISMO DE LOS ADULTOS: GILLES DE RAIS,
GEORGES BATAILLE Y MICHEL TOURNIER EN LA OBRA DE

“Todos los dias estrechamos manos que han estrangulado o vertido
arsénico”

Michel Tournier. El rey de los alisos.

“Sin duda no hay nada mas emocionante en la vida de un hombre que el
descubrimiento fortuito de la perversion a la que esta destinado”
Michel Tournier. El rey de los alisos.

“Asi comprendi la atracciéon que siempre han ejercido sobre mi esos gancho
y tablas de carnicero que exponen a las miradas del publico la salvaje y
colosal desnudez de los animales desollados, los pedazos de carne fresca,
los higados viscosos y metalicos (...) El aspecto de mi alma que de este
modo descubri no me preocupa en absoluto. Cuando digo: “me gusta la
carne, me gusta la sangre”, podria utilizar el verbo amar, y seria lo Gnico
importante. Soy todo amor. Me gusta comer carne porque amo a los
animales. Incluso creo que podria degollar con mis propias manos, y
comerme con afectuoso apetito, a un animal criado por mi y que hubiera
compartido mi vida. Incluso me lo comeria con un apetito mas consciente y
profundo que el que me inspira una carne anénima, impersonal”

Michel Tournier. El rey de los alisos.

“iTu no eres un amante, eres un ogro!”

Michel Tournier. El rey de los alisos.
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Henry Darger y |@s nii@s Vivian

La durisima infancia de
Darger, se refleja en el
espeluznante sadismo que
ejecutan los adultos de sus
dibujos sobre I@s niR@s.
Agresividad fisica y posibles
abusos sexuales se ven
ejercidos sobre los infantes

con una crueldad que

traspasa incluso los limites

Gustave Dore, Pulgarcito.

del sadismo méas conven-

cional (si es que el sadismo tiene algo de convencional). Si la infancia es el
presunto reducto inviolable de la inocencia, custodiado por fuertes tables
culturales y sexuales, Darger se atreve a dar su versién sobre la violacion
de su infancia, para exorcizar sus demonios y no duda en dinamitar dichos
tables desde su inocencia 0 su inconsciencia y los expone crudamente en
sus obras. Posiblemente los problemas mentales que padecia Darger le
permitieron ir mas alla de lo que los convencionalismos y la moralidad
permiten. Los adultos que dibuja son seres monstruosos que estrangulan,
crucifican mutilan y destripan a I@s nifi@s, que cual Justines sadianas se
ven abocadas a sufrir todos los infortunios de la virtud habidos y por haber.
Son adultos selectivos, obsesivos, gourmets de la carne de nifios, como el
protagonista de EIl rey de los alisos, Abel Tiffauges, la recreacion del

ambiguo ogro de Michel Tournier:

“Me detuve en los doce afios, edad del nifio por excelencia, que por entonces
alcanza, en cierto modo, su plena madurez infantil, llega al cénit de su
desarrollo y también, por desgracia, al umbral de la catastrofe de la

pubertad.” ?°

%® Michel Tournier. El rey de los alisos. p.116.
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Darger dibuja y escenifica la
lucha entre el mundo adulto,
representado por un hombre maduro,
represor de la infancia, un super-yo
censor y cruel revestido con su cara
mas siniestra: el ogro de los cuentos y
pesadillas capaz de devorar tiernos
infantes sin que se sacie nunca su
feroz apetito. Son la encarnacion del
mal, del terror que causan los adultos
con sus armas y bastones de mando,

con sus uniformes imponentes. Tal vez

esos adultos sean la encarnacion de la
Henry Darger, Strungled girls (detalle). masculinidad en sus aspectos mas

negativos: de patriarcas protectores a
ogros de cuento y de pesadilla. En Mé&scaras masculinas. Héroes,
patriarcas y monstruos,”’ Enrique Gil Calvo relaciona al ser adulto y la
madurez con lo negativo, el super yo freudiano represor de la infancia.
Como el Robert Mitchum de La noche del cazador, el hombre adulto que
cae en el lado corrupto del patriarca que deviene en monstruo.

Sin embargo, no dejamos de remarcar el hecho de que el propio
Darger se representaba a veces como excepcional protector de las nifias y
general del ejército cristiano, y otras veces como general del mando
anticristiano y su antagonista mas cruel. Todo dependia de su relacién con
su dios _positiva 0 negativa_ o de su esquizofrenia. De nuevo, el antihéroe
de Tournier, nos da una clave para comprender su ambivalencia: escindido

entre su nombre Abel, por el buen hermano biblico, y su apellido Tiffauges,

? Gil Calvo, Enrique: Mascaras masculinas. Héroes, patriarcas y monstruos. Anagrama.
Barcelona, 2006. El reciente suceso ocurrido en Amnsteten, Austria, del padre convertido en
monstruo para su hija Elizabeth e hijos-nietos y en general para la prensa y la sociedad, no asi
para él mismo Josef Fritzl ni para su abogado, que lo considera un patriarca. Considerando el
horror y la autoridad que conlleva esa palabra no es de extrafiar que Elfride Jelinek se haya
pronunciado en contra de este “patriarca” representativo de lo peor de la autoridad patriarcal.
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Henry Darger y |@s nii@s Vivian

por el castillo de Sade, se abisma en un deleitoso ensuefio, entre protector

y devorador:

“(...) he tenido la vision de una gran red que caeria de golpe sobre todos los

nifios. Arramblaria con la mayoria junto al muro de la puerta, pero también

tendra que barrer la acera para atrapar a los que hubieran salido primero. Y

me entregaria a todo un bullicio de batas negras y haria una rafaga de fotos

con la fuerte y culpable alegria de un cazador que disparase con trencillas

rojas, piernas desnudas y rostros risuefios (...) a través de los barrotes, a los

animales enjaulados en un zooldgico. (..) Enjaular nifios... Eso le interesaria

muchisimo a mi alma de ogro”?®

Abundan en los relatos y dibujos
de Darger representaciones metaféricas
