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de las obras visuales. La pintura, con autores como Ed-
ward Hopper y Francis Bacon, volvera a plantear el deba-
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alma. David Lynch, el director de cine de culto, mostrara
en sus filmes este debate eterno propio de una filosofia
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ABSTRACT

Iconoclasm and idolatry are opposite sides of the same
coin: the cult of images. Through representation, man,
since primitive times, has sought to understand his inner
world, and hence giving rise to magical thinking and
then to religious faith. Thereafter, philosophical doctrine
would be responsible of these issues for the sake of
discovering a truth that exists beyond the appearances
of the visible world. As avant-garde artistic currents,
surrealism, symbolism, and neofiguration would resume
the reflection on the icons and their deformation so
that man becomes the center of visual works. Painting,
with authors such as Edward Hopper and Francis Bacon,
will once again pose the debate between image and
abstraction, light and darkness, body and soul. David
Lynch, the cult film director, will show in his films this
eternal debate of a philosophy that seeks self-knowledge
and the transcendence of being.

KEYWORDS
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Resumo

A iconoclasia e a iconodulia sdo caras opostas de
uma mesma moeda: o culto das imagens. Por meio da
representacdo, o homem, desde tempos primitivos, tem
procurado compreender o seu mundo interior e assim
deu lugar ao pensamento magico e depois a fé religiosa.
Depois, a doutrina filoséfica iria se debrucar sobre
esses temas com o intuito de descobrir uma verdade
que exista para além das aparéncias do mundo visivel.
Na condicdo de correntes de vanguarda artistica, o
surrealismo, o simbolismo e a neofiguracdo retomariam
a reflexdo sobre os icones e a sua deformacado para que
o homem voltasse a ser o centro das obras visuais. A
pintura, com autores como Edward Hopper e Francis
Bacon, voltard a apresentar o debate entre imagem e
abstracao, luz e obscuridade, corpo e alma. David Lynch,
o diretor de cinema de culto, mostrara nos seus filmes
esse debate eterno, préprio de uma filosofia que procura
o autoconhecimento e a transcendéncia do ser.
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Iconoclasia, iconodulia, cinema, pintura, filosofia, neofiguracao.
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INTRODUCCION

El arte, desde sus inicios, tuvo como objetivo representar la imagen de Dios. El
hombre primitivo construy6 simbolos, mediante la observacién de las imdgenes
en su entorno, para alejarse de la naturalezay asi crear cultura. Dentro de este arti-
ficio, el ser humano se convirtié en un gestor de imdgenes con cualidades emoti-
vas, que lo harfan adorador de iconos. Los mismos suscitarfan pasiones positivas
y negativas que conducirfan a que los hombres tengan sentimientos ambivalentes
hacia ellos. La iconodulia y la iconoclasia son el resultado de este proceso.

La antropologfa filosdfica, al estudiar al individuo de forma integral,
busca analizar los métodos por los cuales el hombre consigue abstraer los rasgos
esenciales de las imagenes para llegar al conocimiento. Platén serd uno de los pri-
meros pensadores que encontrard en los iconos un obstdculo para llegar a la ver-
dad. La polémica estaba planteada; iconoclasia e iconodulia serdn ya las caras de
una misma moneda. En el Renacimiento, los artistas persiguen la humanidad del
hombre precisamente mediante la reflexion sobre la dualidad entre el ser humano
y su imaginacién. Siglos ms tarde, las corrientes artisticas como el simbolismo,
el surrealismo y la neofiguracidn retomardn la oposicién entre la forma y lo abs-
tracto como inspiracién de sus obras.

Asi, entre la armonia de la imagen y el misterio de lo abstracto, pintores
como Francis Bacon y Edward Hopper, conciben sus pinturas. Mientras Bacon
busca lo sublime en la deformidad y la oscuridad de las imdgenes, destruyendo y
deformando su significacién primaria, Hopper retrata su luminosidad y representa
la soledad y banalidad del individuo en lo cotidiano. El cine, como arte atemporal
y libre de los limites del espacio, se encontrard influenciado por estas corrientes
artisticas y filosdficas que se verdn plasmadas en la obra de David Lynch. Este rea-
lizador romperd los estereotipos y las imdgenes tradicionales del séptimo arte para
buscar una reflexién més profunda sobre la dualidad del ser humano.

La obra lynchyana, con un marcado cardcter neofigurativo, esté repleta de
metéforas que crean rupturas iconoclastas en la narrativa de los guiones, en los
personajes y en los iconos presentados. De ahi que el director juegue con con-
ceptos como la deformidad y la belleza de los estereotipos, la destruccion de las
figuras formales en las imédgenes, la ambivalencia de los paradigmas de la América
rural y urbana, la monstruosidad enfrentada a la belleza, los contrastes entre luz
y oscuridad, y el desvio del “yo” en multiples personalidades para construir una
mitologfa particular.

Aungque las peliculas de Lynch han sido objeto de culto, el componente
gnostico y metafisico de su obra —irreverente ante los iconos establecidos— no

ha sido explorado a cabalidad. La filmografia del director ha estado enmarcada
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Neofiguracién e iconoclasia en el cine de David Lynch

Imagen 1. David Lynch, el director montanés fue uno de los primeros en romper con la

narrativa cinematografica tradicional. Fuente: Pixabay.

dentro de ciertas nociones que hacen referencia al arte surrealista, mas no desde

una visién filosdfica e iconoclasta, motivo de esta breve investigacion.
MARCO REFERENCIAL
La belleza de lo deforme y grotesco

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, en sus reflexiones sobre estética, establece como
la base de todo arte la representaciéon de la imagen de Dios. Asi, la evolucién
del arte va unida a la evolucién de dicha representacion. Este fildsofo distingue
tres etapas en este sentido: en la primera, la idea de lo divino no se logra plas-
mar en la representacion y se conoce como el perfodo “simbélico” o primitivo.

En la segunda etapa, en la del arte “clasico” o griego, Dios se hace uno con su
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representacién; mientras que en la tercera etapa, la del arte “roméntico” (cris-
tiano), éste reside en el interior y su morada estd en el alma. Sin embargo, para
Hegel, la fe —que durante muchos siglos sustentaba las creaciones artisticas— ha
muerto, por tanto con “ese movimiento continuo de espiritualizacién” el arte se
disolverfa en puro concepto.!

En esta linea, ciertos movimientos retornarian a lo que Hegel denomi-
naba arte simbolista, es decir un tipo de arte sacro primitivo en el cual los efectos
del mismo se lograrfan gracias a una oscuridad en las formas, creando conteni-
dos misteriosos ¢ indefinidos que van en contra de la perfeccion de las image-
nes, subvirtiendo su armonia para exponer deformaciones y monstruosidades.
Schopenhauer, el mayor rival de Hegel, radicaliza esta oposicion entre las imdge-
nes perfectas y lo abstracto y su simbolismo. Para el fildsofo de Danzig, ¢l genio
estaba dotado de visiones de otro mundo que iban mds alld de las apariencias y
que daban cuenta de un mundo mas real. Los artistas comunicaban sus visiones
a los hombres comunes y corrientes, pues gracias a su talento, permitfan que el
hombre ordinario viese el mundo mds alla de la imagen y sus apariencias.?

La iconoclasia se permite reflexionar sobre estas “[...] cualidades mate-
riales, objetuales y afectivas de la imagen. En las muchas e intensas pasiones sus-
citadas por las imdgenes la iconoclastia se destaca como un sentimiento fuerte
que confiere enormes poderes a las imégenes...” La aniquilacion, deformacién y
destruccidn de las imdgenes es movida en gran parte por miedo y reverencia ante
ellas, ya que se vuelven insoportables. Su cualidad material hace que se susciten
reacciones pasionales negativas frente a las mismas. Asi, la iconoclasia se con-
vierte en testigo de la economia de afectos y las representaciones que las imégenes
suscitan. Y, en este sentido, también aquellas tienen una dualidad, pues los icono-
clastas son conscientes del placer y el exceso que la imagen provoca, reforzando
los supuestos de los icondfilos. “No se trata, entonces, de un gesto que estd por
fuera del sistema que critica, sino que en muchos sentidos es su reafirmacién”?

Bajo estos pardmetros, se puede ademds entender esa destruccidn y defor-
macién de las imagenes hasta lo grotesco, como una categoria que critica la idea
clasica de la belleza armdnica en los iconos. Lo grotesco depende de una forma

1. Alain Bensacon, “La iconoclasia moderna”.

particular de observar el mundo gracias a unas relaciones intersubjetivas. En -, V Simposio Internacional e cristianay cul-
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. ., ., ., L, postsecular”. (Pamplona: Eunsa, 2016), 221.
dos y estructuras, sino también la produccién y recepcion de las imdgenes y sus

. , L. 2. Alain Bensacon, “Laiconoclasia moderna”, 2006.
representaciones. Es asi como se refiere a aspectos del mundo real y cotidiano

« .. , . - » 3. Inés Dussel, “Reflexiones sobre la iconoclasia
[] para Slgnlﬁcarlo €n sus raSgOS mas negatlvos, extranos 0O monstruosos . Esta . , . ,
en el cine y la pedagogia a propésito de dos peli-

nocién implicard entonces la subversion y transgresion de los limites de la reali-  culas infantiles de los afos 307, ETD-Educagio
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cién y el amor. La poesia de Manuel Silva’, Revista
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Neofiguracion e iconoclasia en el cine de David Lynch

Por su parte, Victor Hugo (1802-1885) se manifestaria a favor de lo
grotesco en cuanto a las manifestaciones artisticas que se dieron durante el

Romanticismo:

...el arte selecciona como privilegiado terreno propio los fendmenos anorma-
les y ambiguos, los puntos cardinales de condensacion de lo feo y del desor-
den: las deformidades del cuerpo y del alma, la miseria moral y material, el

delito, los bajos fondos y las cloacas de la sociedad y de la conciencial...].>

En el pasado se habia estudiado la naturaleza desde las imdgenes que
representaban lo bello, con Victor Hugo se reivindica para el arte lo grotesco
y la capacidad de asombro del hombre ante lo monstruoso y lo horrible como
¢jes fundamentales de la vida. Los artistas empezarfan a representar el mundo
con verdad y poesia. De esta manera, Victor Hugo comienza a profetizar algo
que sucederd en gran parte de la creacidn artistica, pero que no habia tenido su
justa representacion: la presencia de deformidades, monstruos, seres hibridos e
imdgenes sin belleza serdn caracteristicas que ya no desaparecerdn del arte hasta

la época actual ®
METODOLOGIA
La iconoclasiay la filosofia

Platén puede ser concebido como uno de los primeros y mds importantes antro-
pdlogos filoséficos. Si se observa que la antropologia estudia al ser humano
de forma integral, estrechamente ligado a su cultura y los contextos en la que
se produce, se puede anotar que “[...] la filosoffa de los primeros pensadores
griegos consistia en una reflexién en torno a la primera operacién intelectual:
la abstraccién™. Este proceso implica reducir, mediante una operacién mental,
los componentes esenciales de informacién de un fenémeno para conservar sus
caracteristicas mds relevantes. En consecuencia, el concepto explicard como el
hombre empieza a crear cultura —cuyas manifestaciones mas importantes se
encuentran en el arte— ¢ inaugura el pensar.

Una esencia iconoclasta se observard, bajo esta dindmica, en la filosofia
de Platén, “para quien la verdad era imposible de representar”® Para el filosofo,
su posicion frente al arte se convertird en una disyuntiva entre la aceptaciéon y
el rechazo, pues siente un inmenso repudio a todo aquello que busque copiar
y representar la Verdad. Asi, el arte serfa tan solo un fantasma, una ilusién
o engafio que deforma la esencia misma de lo verdadero. En las formas del

cuerpo, Platén verd un obstéculo para llegar al conocimiento; ya que el mismo
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se basa en la inmortalidad del alma humana pues el hombre debe ver més alld de
la forma, plasmada en la representacién y la apariencia, para encontrar lo que en
realidad es.

Esta idea de Platén encontrard un correlato a lo largo de toda la historia.
La dialéctica entre abstraccion intelectual e imdgenes se verd “[...] en la base de
la civilizacién mediterrdnea, relacion de contradiccion y mezcla, de combates
radicales y sintesis conciliatorias [...]>" La cultura de los egipcios tuvo un fuerte
componente iconico que resaltaba la adoracién de las imdgenes para expresar la
presencia de las divinidades y el mundo de los muertos. El culto a Yahvéh, el dios
de los hebreos, negaria este componente icénico y a Egipto con sus imdgenes que
caracterizaban a una religién politeista, pues el dios de los judios habitaba en
un mundo inmaterial y lejano al de los hombres y sus representaciones. De esta
forma, el desarrollo de la religidn se convertirfa en la evolucién de un debate que
se originaria en el pueblo hebreo y encontraria sus soluciones en los origenes del
imperio romano bajo la cristiandad.

El emperador de Bizancio, Le6n III, en 730, vetard la representacion
de las imdgenes basandose en principios de teologia que buscaban defender la
divinidad. Con ello, posiciones mds fuertes en contra de las imagenes haran de
la iconoclasia una postura oficial; en el afio 754, Constantino V reafirmara esta
tendencia anicénica. El conflicto se centrarfa en el uso y fin de las imdgenes, pues
los iconoclastas sostenfan —al igual que Platén— que era imposible una imagen
real de lo divino, “[...] el icono no es méds que un idolo enganoso, habitado por
demonios, teniendo una carga negativa. Consideraban que la imagen de Cristo es
una imagen utdpica, irrepresentable”.'

Paralos humanistas del Renacimiento, existird una especie de “iconoclasia
filoséfica” en la cual el debate surge entre el artista y su imaginacidn, por ello los
impulsos destructivos en esta época se enfocan no hacia una destruccién fisica
de las imdgenes sino a volver a inventar las formas artisticas, deformandolas en
muchos casos.!! Pero solo serd en el transito de la Edad Media a la Edad Moderna
cuando se cambiara la posicién frente a la deformidad iconoclasta y lo mons-
truoso. En este lapso, el monstruo serd visto ya no desde una carga simbdlica sino
como una curiosidad natural. El rompimiento y la deformacién de las imagenes
estéticas tradicionales fascinardn como “[...] una exploracién de los misterios atin
no del todo explorados del mundo natural”"?

En estalinea se puede comprender también el arte isldmico, que no busca
reproducir la naturaleza y sus formas o las del hombre sino mas bien intenta
crear una visién completa de todas las criaturas que viven en el mundo. Bajo esta
nocién, todo aquello que es digno de representacién y perceptible, es perecedero
y, por tanto, falso. Mediante la abstraccidn, en este tipo de arte, se buscard repre-

sentar no Unicamente una manzana en Si, sino la esencia dC todas las manzanas.
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Neofiguracion e iconoclasia en el cine de David Lynch

Es decir, se busca llegar a lo absoluto mediante la estilizacién y geometria de las
formas y se utilizan técnicas que, al destruir las imdgenes anteriores, deforman-
dolas o subvirtiéndolas, creardn unas formas nuevas —como lo hicieron artistas
modernos europeos como Malévich o Cézanne."

Frederich Nietzche serd también uno de los grandes ¢jemplos de fildso-
fos que tiene tintes iconoclastas. Para ¢l, la construccién de su mundo de pen-
samiento oscilard entre la admiracién de imdgenes bellas y la destruccién de las
mismas como valores tradicionales que encarnaban la moral, la filosofia o la teo-
logta. Pero ¢l no serd el tnico; los herejes del siglo VII, las comunidades judfas y
las protestantes, tendran en comun el rechazo de la imagen exterior, para llegar
a comprender aquello invisible, que no es tan solo perceptible por la armonfa de
la forma. Nietzche, dentro de su pensamiento, pretendia revalorizar lo invisible
y lo deforme frente al poder estético de la imagen.'* Asi se observa que la icono-
clasia juega un papel importante en cada proceso revolucionario pues, al destruir
la imagen, se fomenta el cambio que se convierte en irreversible. Al cambiar las
formas en las cuales los objetos son manejados, se cambian ademds las estructuras

del pensamiento.”
La deformacion de la imagen y el simbolismo en la fealdad

En Paris, alrededor de 1880, aparecen por vez primera especticulos que se sit-
ven de animales y gente con anomalias fisicas en el cuerpo. La deformidad y la
destruccién de la imagen armonica empieza a convertirse en una mercancia en
la cual, la apariencia, la malformacién o inclusive el sexo dejan de tener impor-
tancia. Se empieza a comerciar entonces con las monstruosidades como parte de
un show para el entretenimiento de las masas. Estados Unidos adopta esta pauta
y surgen los primeros “freak shows” que buscan acercar a la gente a personas con-
sideradas como anormales.'¢

“El Circo de P.T Barnum” es uno de los grandes pioneros del espectaculo de
la deformidad en Estados Unidos. Allf no solo se exhibirdn personas con deformi-
dades reales, sino que ademads se creardn seres ficticios con efectos especiales, puestas
en escena y disfraces de todo tipo. Se busca impresionar a las masas, sin horrorizar-
las en demasia, pues se pretende que las audiencias retornen al espectéculo.!”

Esta deformacién y destruccién de las imdgenes cldsicas creard una espe-
cie de simbolismo esotérico tanto en las artes como en el especticulo. En estas
representaciones, lo superior ird en pos de lo inferior para revelar el secreto de la
materia olvidada por la naturaleza. Segtin las nociones cldsicas, la materia por si
misma es informe y sin arte y es precisamente en esta destruccién de la forma de

su imagen donde yace el espiritu y la idea abstracta de Dios.
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La fealdad de la deformidad penetrard asi en la esencia de lo divino. Los
artistas se hardn eco de estas ideas. Desde Gauguin hasta la escuela de la Bauhaus,
junto a Kandinsky y Mondrian, este esoterismo contagiard al mundo del arte.
Como en el planteamiento de los antiguos brujos de Oceania 'y Africa, creadores
de méscaras y tdtems, los artistas ya no se preocupan tanto por la forma y utilizan
dibujos simples y abstractos y colores puros. Los fauvistas franceses, los surrealis-
tas y los impresionistas alemanes buscardn un arte con una fuerza religiosa que
permanece impenetrable, como lo habia planteado Hegel."®

Alemania es precisamente en donde se plantea la filosofia mds rica en torno
alo feo. “Lo feo, que es el principio del movimiento, la forma de la diferenciacion,
es valorado en su papel de levadura’ de lo bello, que desaparece en la obra una vez
terminada su misién”." Asi, lo primitivo y lo esotérico se convierten en la esencia
de movimientos contempordneos enfocados en la conexién mistica. Ya no importa
la forma sino la emotividad que causa la obra artistica; surge el expresionismo

Pero también en las audiencias consumidoras de este arte y espectdculo se
dard una transformacion. El piblico cambia su mirada: no solo observa a los seres
deformes como un entretenimiento simple, sino que ademds ve personas detrds
de esas malformaciones. Los shows dejan se ser banales y burlescos, pues se busca
corregir esas deformaciones gracias a la teratologia y la evolucion de la medicina.?

Entonces, la ciencia se apropia de lo monstruoso y su simbolismo y le da
un cardcter eminentemente humano. En consecuencia, aparece toda una clasifi-
cacion de lo deforme y se termina ese exhibicionismo de los “freak shows” como
se habfan concebido. Se da un giro para pensar sobre las causas de las degenera-
ciones del cuerpo y el espiritu que, desde el método cientifico, podian encontrar
su origen en lo genético, lo hereditario o las influencias ambientales; la clasifica-
cién delo “monstruoso” también entrard en el dmbito legal y se buscaran sus con-
diciones y derechos. Finalmente, las imdgenes pictéricas, bajo la destruccién de la

forma, invitardn mds a la reflexién antes que al placer de la belleza de la imagen.?!
Francis Bacon y Edward Hopper: deformidad y belleza del estereotipo

Bacon, el pintor irlandés, se habfa ya ocupado en sus obras de la deformacién pic-
térica y la ambigiiedad de las imdgenes. Inspirdndose en fotografias de cuadros,
recortes de prensa y peliculas mudas, este artista sostenfa que “[...] la pintura no
tiene ni modelo por representar, ni historia por contar. De ahi que no tenga mds
que dos vias posibles para escapar a lo figurativo: hacia la forma pura, por abstrac-
cidn; o bien hacia el puro figural, por extraccién o aislamiento”? Asi, ¢l pintor
expresd su interés por la pureza de la figura humana en descomposicién y movi-

miento, sin que necesariamente contase alguna historia o relato.

18. Alain Bensancon, “La iconoclasia moderna’,
2006.

19. Ciro Palacios Garcés, “El arte disonante de
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su pintura’, Revista Lienzo, n° 18 (2008), 4.

20. Cérdenas Mantilla, De-Formes, 2012.
21. Cérdenas Mantilla, De-Formes, 2012.

22. Gilles Deleuze, Francis Bacon: légica de la sen-
sacién. (Madrid: Arena libros, 2013), 4.
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En contraste, Edward Hopper serd considerado el pintor del espacio, de
la luz del sol en el dia, y de la energia eléctrica en la noche. Gracias a ese juego
con la iluminacién, Hopper pudo recrear escenas ¢ historias en espacios urbanos
y rurales que también le sirvieron para representar los vacios existenciales de la
soledad en dichos paisajes. Como representante de la corriente de expresionismo
abstracto surgida después de la Segunda Guerra Mundial, Hopper otorga deter-
minado protagonismo a objetos inanimados, mientras que los seres humanos, en
su pintura, pueden aparecer como inertes o ensimismados y victimas de su falta
de contacto consigo mismos y con los otros, representando asi los modelos y este-

reotipos de la América rural y urbana.”
La destruccion de la figura narrativa en la imagen

Al destruir los estereotipos de la figura humana y su representacién, Bacon busca
comprender la auto-destructividad de los hombres, mediante la captacién de la
intensidad del dolor y sufrimiento que conduce al éxtasis y la desaparicion del
cuerpo. Desde esta mirada, en la obra de Bacon, la muerte es protagonista; el
cuerpo se deforma, se pudre y se desfigura para romper las fronteras entre la vida
y la muerte. Esta representacion del cuerpo humano como objeto mutilado y
deforme también hard que llegue a explorar la animalidad del hombre, decons-
truyendo los estereotipos y gramdticas del sexo, del género y de la anatomia
humana. Con tales précticas, el pintor desacraliza la figura humana y rompe con
la narrativa de su imagen estética, pues presenta seres al limite de su desaparicion.
Asi, consigue llamar la atencién del espectador de su obra sobre la vulnerabili-
dad de la carne y —por consiguiente—logra una reflexién sobre la fragilidad del
ser humano. En este sentido, no se observa ya la idealizacién de la materia, sino
mas bien una desfiguracién de la misma, muchas veces marcada por la violenciay
agresividad ¢jercida hacia el propio cuerpo.*

La obra pictdrica de Bacon consigue representar lo tragico en la existencia
humana al destruir las formas ¢ iconos definidos en armonia pura para, a partir
de la deconstruccidn de las imdgenes, explicar un sentir universal. Es ast como el
pintor logra estremecer al espectador de sus obras, mostrando una motivacién
interna casi irrepresentable que es producto de la violencia. Bacon habla de un
universo que ha conocido el horror de la guerra; un mundo informe que no con-
tiene una narracién lineal pero que si genera un aura universal. No obstante, aque-
llo no implica que el creador sea indiferente ante el poder de las imégenes. Sus
obras tienen como punto de partida la realidad representada en forma armonica,
pero solo para luego desdibujar esa misma realidad en la que no parecen existir
espacio ni tiempo, sino més bien una especie de cuarto introspectivo. Y es pre-

cisamente en esta habitacién donde se revela lo mas oscuro del alma humana, lo
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que carece de imagen o ilustracion, es decir, esa expresion del horror surgida tras
la Segunda Guerra Mundial. Posiblemente nadie antes de ¢l habia expresado tan
bien los traumas de la sociedad curopea y norteamericana después del conflicto.”

No obstante, quizis los mejores comentarios que existan sobre la obra de
Bacon son aquellos que hizo ¢l mismo. Uno de los grandes pintores a los que
admird el artista fue Pablo Picasso. En Picasso, Bacon observa un territorio “inex-
plorado: una forma orgdnica relacionada con la imagen humana pero que es de
hecho su total distorsiéon”* De esta manera, el artista irlandés ve que en la ima-
gen, sobre todo en las de los retratos, existe ese espacio donde hay una especie
de ocultamiento del “yo” pues, en la época en la que vive este “yo’, es escurri-
dizo. La experiencia, tanto de los artistas como del hombre ordinario, demuestra
que las caras se parecen todas y en esta semejanza se confunden y distorsionan.
Tan solo los ojos privilegiados pueden observar esas diferencias minimas, casi
imperceptibles, y reconocer la unicidad del gesto. El hombre de la masa es asi un
clemento que se convierte en una constante imitacién de otros hombres y el
artista tinicamente mediante el gesto brutal se puede apoderar de la verdadera
faz de su modelo para retratarlo en su esencia. Entonces, para el pintor irlan-
dés, el sentido del retrato consiste en encontrar el “yo” sepultado en la oscuridad
y asi dar paso al asombro y espanto del espectador, tarea que Picasso ya habia
empezado. “Movida por ese espanto, la mano del pintor se apodera con un ‘gesto
brutal’ de un cuerpo, de una cara, con la esperanza de encontrar en ella, detrds de
ella, algo que se oculta alli”*

Las distorsiones de Bacon, en cuanto a la imagen, encontrardn asi una
cierta fidelidad. El irlandés afirmaba estar lleno de imdgenes y, en su obra, tan solo
demostraba la igualdad de la diferencia, ya que mediante la deformacién de cuer-
pos y rostros buscaba atravesar las fronteras de la picl y penetrar en la carne para
absorber la esencia de sus representaciones. Continuamente el limite del cuerpo es
transgredido de esta forma en la obra baconiana.”® igual que el Marqués de Sade,
Francis Bacon demuestra la hipocresia de una sociedad. El creador observa el ocaso
y podredumbre de una época y la retrata. Sin embargo, si las vanguardias consis-
tieron en el triunfo de un arte en el cual no se expresaba la belleza en la armonia
de las imagenes, Bacon no se adhiere a este movimiento ni al de la pintura cldsica;
més bien, se acerca ala estética de lo feo, aunque tampoco esta corriente lo definird.

Se infiere por tanto, gracias a su obra, que Bacon no desea ser clasificado
dentro de un estereotipo y més bien asume casi la totalidad de la historia del arte.
En consecuencia, desorienta a casi todos sus intérpretes y criticos, pues sus pintu-
ras son casi como un juego en el que participan el azar y lo fortuito en la actividad
creativa. Los trazos de sus cuadros dan cuenta de sensaciones confusas, con dibu-
jos no representativos, ni ilustrativos, mucho menos narrativos. Mds bien, cuando

el creador en algo se acerca a la figuracidn, consigue representar formas y colores
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que dan cuenta de monstruos y seres que se alejan de la normalidad establecida.
Es decir, su pintura se convierte en asigniﬁcante, yaque busca romper con la orga-
nizacién éptica.”’

Las figuras baconianas encuentran su protagonismo como materia en
deshecho o cuerpos en despojos: mediante ellas se logra el derrumbamiento de
las miradas. Esto significarfa distorsionar la estabilidad de un punto de vista,
de una 6ptica o, si se prefiere, de una narrativa visual, para que el espectador caiga
o entre de lleno en el abismo de su pintura. Esta légica permitird derrumbar las
paredes invisibles que separan la inmediatez de la experiencia vivida del sufri-
miento para transgredir la forma de representacién tradicional. Dentro de esta
perspectiva, Bacon busca la iconoclasia para atrapar la apariencia mediante un
grupo de sensaciones que afloran dentro de si mismo, pues “[...] el arte es una
lucha contra el caos, pero no para derrotarlo, no para convertirlo o explicarlo,

sino para expresarlo”*
El paradigma de la América rural y urbana

El ambiente pictérico creado por Edward Hopper es principalmente un mani-
fiesto de la idiosincrasia estadounidense y sus estercotipos y, en este sentido, es el
reverso de la obra baconiana. Este pintor estadounidense se aleja de las corrien-
tes americanas del arte pop y el expresionismo abstracto, tan distintas a las de la
Vieja Europa, para construir un mundo enclaustrado en la banal cotidianeidad.
Conocido por ser parte de la “Escena americana’, Hopper plasma en sus cuadros
las imégenes costumbristas de la América profunda, que oscilan entre la soledad,
la alienacién y lo superficial. Por ello, los lugares que retrata se convierten en el
lado descolorido de los temas con los cuales ya habia trabajado el arte pop. Sin
embargo, en su propuesta, el pintor norteamericano busca plasmar un mundo
que rompe todas las fronteras —a pesar de que su espacio ocupa un microcosmos
local— para trascender a una categoria universal.>!

Para lograr este cosmos pictérico, Edward Hopper utiliza una serie de
técnicas, estilos, ideas y motivos iconogréficos vistos tanto por ¢l como por una
cantidad de artistas anteriores a él. La temdtica hopperiana se centra en la conver-
gencia entre ¢l hombre y la naturaleza. De esta forma logra representar la idiosin-
crasia norteamericana desde un punto de vista histérico, plasmando en sus obras
ferrocarriles, carreteras, faros, estaciones de gasolina, etc. Esta visidn no serd ajena
a otras disciplinas artisticas de Estados Unidos como la literatura; los conflictos
que plantea una sociedad en constante desarrollo con las fuerzas de la naturaleza
también se verdn reflejados en los textos de Edgar Allan Poe, Herman Melville o

Nathaniel Hawthorne.?
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lmagcn 2. Las carreteras en Cl lDUl]dO cincmntogrdﬁco dC Dkl\’id Lynch rcprcscntan un dcsvio en Cl inconsciente.

Fuente: Pixabay.

El hecho de que Hopper haya vivido en Estados Unidos durante la
Primera y Segunda Guerra Mundial determind que este artista tenga de este
pais la imagen de un pueblo desolado. Este sentir y emotividad que le contagid
la sociedad de ese entonces hizo que reflejase esa nostalgia americana en sus cua-
dros, estableciendo asi un vinculo entre el arte y la vida. De ahi que el creador
presente en su obra “[...] una nueva sociedad norteamericana sobre esta base de
imagenes de familias desoladas, jornadas laborales mds extensas y mujeres y nifios
desempenando nuevas labores”?® Precisamente como consecuencia de estos con-
textos, los protagonistas de las pinturas de Hopper tienen un cardcter especial:
se encuentran sumidos en el ensimismamiento y la soledad total y lejos de mirar
hacia el exterior de si mismos.

Sin ser un misédntropo absoluto, Hopper fue un hombre completamente
perdido en el mundo de su arte y su pasion por lalectura. El artista vivié en Nueva
York la mayor parte de su vida. No obstante, es dificil encontrar en su obra una
representacion en la que la ciudad sea celebrada o amada, o presentada con cierto
optimismo. Ello surgié debido a sus observaciones de la vida social en Nueva York

_ I ., 33. Mariana Alva Flores, “Del pincel a la cimara:
durante los afios de entreguerras y la era de la Prohibicién y la Gran Depresion. ariana fva Hores, Le P L

un andlisis del concepto “nostalgia americana” visto
Las huelgas, el desempleo, las protestas, la pobreza y el futuro incierto de la urbe  enlas pinturas de Edward Hopper y reinterpretado
. L., . . , en la pelicula Blue Velvet de David Lynch” (Tesis
tuvieron un profundo efecto en su vision de la ciudad. Hopper vio lo que podria ;o0 © o 0 e L idad Catdlica del

sucederle a una ciudad cuando “[...] su crecimiento fue explosivo, cuando colapsé ~ Pert, 2017),25.
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su economia, cuando algunas de sus personas se quedaron atras y lucharon por
dar sentido al mundo en transformacién en el que vivian”*

Estos conflictos, transmitidos por las imdgenes de la obra hopperiana,
han hecho que se vea en ¢l tanto a un voyenr como a un flaneur, acercindolo
a un arte voyerista por excelencia: el cine. Si este norteamericano es un creador
que observa desde su ventana el mundo, sin que éste se percate de ser observado,
también callejea, deambula y observa a las personas y ciudades que recorre. Todas
estas propuestas influirdn en una serie de directores de cine que haran de estos
temas una constante en sus obras. Al creador estadounidense le encantaba inmis-
cuirse en las vidas ajenas, acostumbraba entrar a bares para observar y fisgoneaba
por las ventanas de los apartamentos; acciones que se verdn, de una manera u
otra, reflejadas en sus cuadros. Por ello, la representacién que logra en sus pintu-
ras es cercana a las experiencias del cine y el teatro ya que, en estas artes, el publico
se convierte en voyerista: es decir, un observador que mira desde un lugar oscuro

la vida de los demas.”
HALLAZGOS
Deformidad, aniconismo y estereotipo en el cine de David Lynch

Ellenguaje del cine, como arte atemporal y libre de los limites del espacio, desde
sus inicios tuvo como referente a la representacién pictérica. Cada uno de los
planos cinematograficos puede ser organizado como si de una pintura se tra-
tase. De ahi que “[...] Luis Lumiere haya sido llamado el tltimo pintor impre-
sionista”* Si la antropologia filoséfica puede ser entendida como un método
para entender al hombre, mis atin puede servir para comprender el arte que éste
crea. Se sabe que tanto Francis Bacon como Edward Hopper, en sus pinturas
que buscaban plasmar el sentir de una época, tuvieron una gran interrelacién
con el cine.

El pintor irlandés introducia constantemente en sus cuadros motivos
de peliculas de Eisentein y a su vez utilizaba efectos luminicos, desenfoques y
primeros planos que imitaba a partir del séptimo arte. Ademads, directores de la
talla de Bernardo Bertolucci se habfan inspirado en sus cuadros para crear obras
maestras como “E/ #ltimo tango en Paris” (1972). Por su parte, Edward Hopper
estuvo influenciado por el séptimo arte desde los afios 40. Como gran aficio-
nado a las peliculas, admiraba filmes como “E/ halcén maltés” de John Houston
(1941), “Los nisios del paraiso” de Marcel Carné (1945) y “Forajidos” de Robert
Siodmak (1946), entre otros. Pero también Hopper dejarfa una huella indele-
ble en directores como Alfred Hitchcock, Charles Laughton, Terrence Malick,
Martin Scorsese y WinWenders.?
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David Lynch no fue ajeno a estas influencias y posiblemente su obra sea el
mejor ejemplo de la influencia de la pintura en el cine. Los motivos de la violencia
y la soledad, presentes en Bacon y Hopper respectivamente, también acapararon
los filmes de este realizador. Muchas de las peliculas lynchianas muestran la des-
figuracion y el aniconismo que se observa en el pintor irlandés. La agresividad
y la deformidad de la carne, como consecuencia directa de la violencia, se ven
plasmadas en las escenas y planos que Lynch presenta. Asi, “[...] la realidad espa-
cial y contextual de las obras baconianas podria llegar a ser tan tnica como la
estética de la representacion en la que la violencia se manifiesta”® No obstante,
frente a esa realidad, Lynch antepondré la soledad de los pueblos estadounidenses
que retrata Hopper y, ademds, presentard, en sus personajes cinematograficos, la
banalidad, la introspeccidn, el aislamiento y la falta de una visidn exterior, temas

caracteristicos de la pictérica hopperiana.
La muerte de la narrativa cinematografica convencional

El hecho es conocido que, antes de crear Eraserhead (1977), David Lynch disec-
ciond un gato para examinar mds texturas para su filme. Para el realizador, dentro
de un gato “[...] hay tantas texturas que pueden ser bastante asquerosas por un
lado, pero cuando las aislas y las consideras de manera mds abstracta, son total-
mente hermosas”? Este acto, en apariencia grotesco, darfa al cineasta la posibili-
dad de experimentar con nuevas formas de narrar en Hollywood, que rompieron
con los guiones iconicos que hasta el momento habia presentado la gran industria
cinematogréfica estadounidense. Desde el ruido que recorre la pelicula hasta la
singularidad de las transiciones de las escenas, el filme destruye la idea tradicio-
nal de la musica, las imdgenes y los planos organizados de forma armoénica. Sin
embargo, cada escena, de alguna forma sirve como un microcosmos tinico dentro
de un universo narrativo diseccionado, pero con una gran textura argumental. Es
precisamente en este campo de penetracién y destruccion del relato lineal, donde
Lynch converge con Bacon: su aniconismo lleva al espectador a un universo pre-
sidido por un Dios impersonal pero de algiin modo malévolo o caido en el delirio
psicético de un lundtico. Las audiencias se encontrardn asf dentro de una realidad
fundamentalmente alterada.

38. Ricardo Rodn’gucz QOsorio, “Mas azul que

Eraserhead no serd un mundo en este sentido de “mundo’, como algtin ¢l terciopelo. Representacion de la violencia en
. la obra cinematografica Blue Velvet de David
tipo de lugar o era separado de los seres humanos. Tampoco pertenece a la 1k Rucin y Palabra 17, 00 85 (2014): 553.

zona del inconsciente, como muchos criticos apuntaron en algin momento. 5 Jonathan Wiedenbaum, “Lady in the Ra-

Aunque Lynch a veces lo llamo un suefio, rechaza que pueda etiquetarse como  diators Phenomenology, Embodiment, and the

s , ., . . . World of Eraserbead”. Glimpse 4 (2003): 3-4.
tal: “Mi pelicula trata sobre la confusién, la oscuridad y la ignorancia, una ’

40. Jonathan Wiedenbaum, “Lady in the Ra-
diator; Phenomenology, Embodiment, and the
dad”* Desde esta dptica, es mds exacto decir que la pelicula es simplemente una ~ World of Eraserhead’, .

combinacién de lo real y lo irreal. No es un suefio, pero tampoco es la reali-

H-ART. No. 3. JuLio-DiciEmMBRE 2018, 346 pp. ISSN: 2953-2263 E-ISNN 2590-9126. pp. 273-310 || 287



Neofiguracion e iconoclasia en el cine de David Lynch

textura y nada mds; es decir, expresion pura. Para Lynch, en un determinado
momento, su opera prima consistié en un “estado de 4nimo” que apoyaba sus
visiones. Desde alli se puede entrar a un territorio inhdspito: investigar el estado
metafisico del mundo de Eraserhead es investigar el estado metafisico del arte
en general.

Desde la antropologia filosofica, Platén encontraba en la armonia de la
imagen y la representacion un impedimento para llegar al alma de las cosas. En
Eraserbead, Lynch consigue borrar esa linealidad del guién cinematogréfico y la
figuracion de la forma icénica para encontrar un sentido que va més alld de la ima-
gen. La diva deformada que emerge del radiador no es mds que esa metifora que
busca llegar a la verdad de las cosas, a la idea de ese Dios abstracto que prescinde
de la forma para encontrar lo real. Cuando la pelicula fue presentada, la esposa
de Lynch explicaba que posiblemente existiese una especie de Eraserhead en cada
uno de los seres humanos, reafirmando asi el aniconismo del arte abstracto, que
no pretende representar las formas armonicas de la naturaleza sino més bien la
esencia de todas las criaturas del universo. El director pretendia asi ensefar
la textura del cine y comparatla con la de los hombres. Su discurso busca de esta
manera explicar que “estamos hechos de las mismas cosas” ya que, mediante la
abstraccidn figurativa, se pretende no explicar el sentido de un solo hombre sino
el de todos los hombres en general.

Ahora bien, el cine de David Lynch estd lleno de metéforas y una de
las mas significativas de la pelicula es la deformidad del bebé. El director pre-
senta a este ser como un animal, porque no busca que los espectadores sientan
empatia con esa criatura. Por ello, tanto la audiencia como los padres de este
personaje, ven al ser como un monstruo —lo que crea sensaciones contradicto-
rias de identificacién y rechazo hacia la criatura. Psicolégicamente, esta presen-
tacion de lo monstruoso hace que se d¢ una reflexién sobre la sociedad que, en
determinadas situaciones, tiene que cuidar personas que “[...] les da vergiienza
y que no quieren tener pero que deben, porque es lo comun, lo establecido y lo

convencional [...]"4

La monstruosidad de los iconos

The Elephant Man (1980) abordard esta temdtica a lo largo de toda la estructura
narrativa de la pelicula. El desarrollo del personaje de John Merrick evolucionard
de la condicién de “cuerpo objeto” a “cuerpo vivido”. Si el cuerpo es concebido
como vivido se empatiza con la persona y se la integra a la sociedad, mientras que

41. Iris Sufier Royo, “La representacién de los  Ja cualidad de “cuerpo objeto” solo recibe burlas y desprecios de las personas.
personajes monstruosos en el cine de David Lynch:
Cabeza Borradora y El Hombre Elefante”. Tesis de
pregrado, Universitat Jaumet, 2015: 46. la mas histérica del director pues remite a ese pensamiento victoriano sobre la

Esta pelicula, sin ser la més caracteristica del universo lyncheano, es posiblemente
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deformidad que transita desde el espectéculo hasta convertirse en un motivo de
investigacion cientifica.

También el filme presenta alegorias en torno a lo monstruoso de los ico-
nos, vistos desde la perspectiva religiosa. En el inicio del filme, cuando uno de
los personajes pasea por el circo de las deformidades —es decir, el “freak show”
de la época— pasa por un estante donde se exhibe un feto en un frasco con un
membrete que anuncia “El fruto del pecado original”. El ser inerte en el recipiente
estd rodeado de tres pinturas entre las que se hallan a Eva, Addn y el arbol de la
fruta prohibida. Desde esta representacién, Lynch explica la idiosincrasia reli-
giosa de la época, que crefa que la consecuencia del pecado original de Eva era
la deformidad de los fetos y por ello también se condené a toda la humanidad.
As, los visitantes de estas ferias de lo deforme entenderian que cualquier pecado
engendrarfa consecuencias monstruosas, tanto en aquellos que lo cometian como
en sus descendientes.*

Lo emblemitico de este filme de Lynch es que da paso a la integracion
de personas con deformidades y discapacidades dentro del mundo estereoti-
pado de la belleza de Hollywood. La exploracién de la monstruosidad y discapa-
cidad se convertird en una categoria que se observa en la mayor parte de su obra.
Entonces, se desafia por primera vez las conceptualizaciones convencionales del
42. Iris Suiier Royo, “La representacién de los

cuerpo y la normalidad en Hollywood. La discapacidad y el cine tienen mucho , i }
personajes monstruosos en ¢l cine de David Lynch:

en comun porque ambos crean discursos sobre el cuerpo. Lynch, mediante gran  Cabeza Borradora y El Hombre Elefante’, 2015.

Imagen 3. La serie “Twin Peaks” expresa la dualidad de ciertos pueblos de la América profunda. Fuente: Pixabay.
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parte de su obra cinematogréfica, describe c6mo ese tipo de discapacidad hace
que el concepto de normalidad sea trégico e inadecuado. Ejemplos sobre la natu-
raleza destructiva de la normalidad en los filmes de este director son el bebé en
Eraserbead, John Merrick en The Elephant Man y los personajes discapacitados
en Twin Peaks.

Sin embargo, existié una critica en torno a esta utilizacién de la discapaci-
dad como un retorno a aquello que se hacia en los “freak shows” de la época vie-
toriana. Al respecto, Lynch explicé que no queria explotar a estos seres, sino crear
una atmosfera donde uno tuviera una sensacion de alegria por que todos estén
juntos, independientemente de lo que sean. De esta manera se buscaria la forma
en que todos fuesen bienvenidos, forma que deberfa estar presente también en la
sociedad. Desde esta 6ptica, la visién optimista y poética de Lynch no es ingenua
ya que no busca codificar a las personas con discapacidades como seres ‘especiales’

dignos de discriminacion positiva o negativa.*
La Nueva Era y Afganistan en la “Duna” lynchiana

Wilson Tucker, escritor estadounidense, fue el primero en acufar el término
“Space Soap Opera” para clasificar peyorativamente a determinadas obras de
ciencia ficcién que se hicieron populares gracias al cine de finales de los afios
setenta y mediados de los ochenta. Duzne, el filme de David Lynch, estrenado
en 1984, se enmarca dentro de esta tendencia, puesto que fue un proyecto que
intent6 competir con Star Wars: A New Hope, la pelicula dirigida por George
Lucas a finales de los setenta. Si bien la pelicula de Lynch se convertirfa en una de
las més criticadas de toda su filmografia, existen varias razones para realizar una
relectura de este filme de culto en el universo linchyano.

Al igual que Lucas, David Lynch intenté combinar determinadas creen-
cias de los movimientos New Age con las teorias de Joseph Campbell, expuestas
en su libro sobre mitologia E/ viaje del héroe. Se debe recordar que, a mediados de
los afos ochenta, Marylin Ferguson —una escritora y poetisa estadounidense—
escribié La Conspiracidn de Acuario, obra que se convirtid en la biblia de la Nueva
Era, que aunaba varias creencias tomadas del rosacrucismo, la masoneria, la teo-
soffa y el gnosticismo y propugnaba ademds un cambio de paradigma en lo poli-
tico, econdmico, social y espiritual.

Todo este sincretismo religioso y cultural, que habia encumbrado a un
director como Lucas, coexistia en un contexto marcado por lo que se conver-
tirfa en una especie de Vietnam para los soviéticos: la guerra en Afganistén. En
concordancia con este crisol de etnias, filosofias y creencias, la historia y geogra-

. fom O Connor, (‘Diml?,iht}.y and David fia de Afganistin habian creado en el mundo uno de los escenarios mas com-
Lynch’s Disabled Body of Work”. Disability Studies &

Quarterly 22,n° 1 (2002). plejos. La ubicacién de este pais “lo convirtié en un nodo estratégico donde
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se cruzaban importantes rutas comerciales que conectaban ¢l Medio Oriente
—Persia, Mesopotamia y Arabia— con Asia Central y Asia Oriental —Indiay
China”*

De esta forma, el contexto bélico en el cual se encontraba el mundo en los
afios ochenta, encontrarfa en la “Space Soap Opera” el marco ideal para construir
sus relatos. Para Tucker, la dpera espacial, género surgido en la década de 1930, es
producto de una subcultura de ciencia ficcidn que inclufa elementos de romance
caballeresco, batallas galacticas, aventuras melodramaticas y toma de riesgos.
Este género —que continta produciéndose hasta la actualidad en comics, lite-
ratura, televisién, cine y videojuegos—, segun Lynch, podia ser ubicado en un
espacio geogréfico determinado. Afganistin fue el lugar. La enorme influencia
de elementos marxistas en los sectores industriales y universitarios del pafs, tras la
llegada al poder de Mohammed Daud Khan en 1973, se harfa mucho mds latente
al igual que la represién que surgié y dio lugar a los primeros brotes de guerrillas
afganas que se opusieron a estas ideas.

Dune, de David Lynch, se convierte, en este sentido, en una interpretacién
ficcional de ese contexto histdrico, que habia estado relegado a la sombra debido
al éxito de la saga Star Wars. Mediante su obra cinematografica, el director mon-
tanés abria un espacio de reflexidn sobre la escalada bélica y las corrientes espiri-
tuales que estaban en boga en la década de los ochenta. La derrota estadounidense
en Irdn y la movilizacién de tropas hacia el Golfo Pérsico “hacfan que la situacién
en Afganistidn empezara a verse bajo una nueva optica, la de la Guerra Fria, ya que
los norteamericanos podian, para compensar la pérdida de Irdn, mover sus bases
hacia Afganistdn o Pakistdn, cosa que inquictaba a los soviéticos”*

Este clima de enfrentamiento surgido en la Guerra Fria serfa leido en cier-
tos medios de comunicacidn, y especialmente en la pelicula de Lynch, bajo las
corrientes espirituales de la Nueva Era. Dune se convierte por tanto en una fan-
tasta modélica de la Era de Acuario. Los temas que aborda el filme —el conflicto
bélico, los problemas ambientales, ¢l uso de sustancias sicotrdpicas, los estados
alterados de consciencia y la revolucion en paises en vias de desarrollo— serdn
aquellos que se mantendrdn latentes hasta la actualidad en la opinién publica
global. Mas atin, las corrientes espirituales de la New Age eran propicias para com-
prender a los rebeldes del filme, pues “la guerra de guerrillas” que libran también

tenia su parangén en el Ambito espiritual: 44. Emersson Forigua Rojas, “Guerra en Afga-

nistdn: la experiencia soviética”. Papel Politico 15,
n°1(2010): 186.

[..] l]a Nueva Era no es un movimiento en el sentido en que lo son otros 45 Erersson Forigua Rojas, “Guerra en Afga-

grupos religiosos estudiados durante las décadas de 1960 y 1970 que apare-  nistén: la experiencia sovictica’, 199.

cen en el mismo contexto de efervescencia religiosa. Carente de estructura  46. Alma Mancilla, “La construccién del discur-
. , . 1. , so intersubjetivo en la sociologia de la religion: el

precisa y de lideres definidos, es més bien una red de grupos mas o menos ) S s
caso de la Nueva Era” Ciencia Ergo Sum 11, n° 1

atomizados que no encajan tampoco en esa categoria intcrprctativa.46 (2004), 40.
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Bajo esta dptica se debe también reconocer la visién anticipatoria del
director Lynch. En el filme, Paul Atreides (Kyle MacLachlan) es el héroe en
formacidén que se convertird luego en Muad’Dib. No existe una casualidad en el
nombre utilizado para el personaje, pues su similitud fonética con la palabra que
sc utiliza para nombrar a los lideres Muyahidin afganos devuelve a la obra filmica
al contexto histérico en el cual fue creada. En el contexto islamico se entiende a
estos lideres como aquellos que hacen la yihad, es decir un esfuerzo espiritual, o
en tltimo caso militar, para conseguir un fin, deber o misién determinada. En
los afios ochenta, los lideres muyahidin entendieron que confrontaban un poder
militar soviético a gran escala y la inica manera de enfrentarlo era dividiendo sus
unidades en grupos para hacer una guerra de guerrillas, tal y como lo hacen los
seguidores del personaje Paul Atriedes en el conflicto bélico desarrollado en la
pelicula Dune.

Estos factores historicos, que se infieren en el filme, “[...] ayudaron al cre-
cimiento de los muyahidin que pasaron de una cifra estimada de 45.000 hombres
en 1981 a 150.000 o 175.000 en 1985 [...]>* De esta manera, los lideres contro-
laron las principales dreas del pais y se enfrentaron al ¢jército afgano y soviético.
No obstante, lo mas destacable de la contienda es precisamente el aumento de
los muyahidin, ya que de ser un conglomerado de organizaciones heterogéneas
pasaron a convertirse en grupos y subgrupos con fuertes vinculos trasnacionales,
con apoyo de Estados Unidos y China, y con objetivos religiosos en Irdn, Arabia
Saudita y Egipto.

Finalmente, en la contienda real, a la cual hace referencia la obra de David
Lynch, entrarfan los drabes, ya fuera en respuesta a un pedido de Estados Unidos
0 al hecho de que —sin aviso previo— una superpotencia habia invadido una
nacién. Esto conducird a una revolucién llevada a cabo bajo el estandarte del
Islam y que busca expulsar a los gobiernos paganos, y en la cual los drabes lucha-
ran junto a los lideres muyahidin. Un contexto del cual surgird Osama Bin Laden
y serd el preludio de la guerra contra el terrorismo. Con Dune, en 1984, Lynch se
anticipé de manera ficcional a los hechos globales que preocupan al mundo en la

actualidad y son tema cotidiano de los telediarios.
La ambivalencia de los estereotipos

Dentro de la racionalidad occidental, uno de los mds grandes logros del pen-
samiento consiste en la negacién del cuerpo, de la armonia de lo natural como
base del auto-descubrimiento y del conocimiento. Se observé con anterioridad
que esta negacién de la materialidad de la carne se concibié, en la historia de la
47. Emersson Forigua Rojas, “Guerra en Afga- filosofia, como una amenaza a los mds altos instintos del intelecto. Blue Velvet
nistén: la experiencia soviética’, 218. (1986), un filme de culto del universo lynchiano, se aproxima a esta destruccién
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de la carne y la armonfa de la naturaleza mediante la representacién de una oreja
humana mutilada encontrada en el pasto por un joven, hecho que adentra al
espectador al submundo del ser humano a través del microcosmos oscuro de un
pequeiio pueblo de Estados Unidos.

En este filme, desde sus inicios, el espectador se adentra en la hiperreali-
dad que ensena el cine. Lo monstruoso del ser frente a la armonia de la belleza
de las imdgenes, la oposicién entre el mal y el bien, la oscuridad y la luz, el caos
y la armonia se presentan en las imdgenes de esta pelicula. Desde esta ptica, se
observa la influencia de Francis Bacon y Edward Hopper como grandes bases
pictéricas en la obra de Lynch. El mundo subterraneo que crea Lynch remite a
la oscuridad de las pinturas de Bacon como “[...] un territorio oscuro que habi-
tualmente ha sido rechazado por el pensamiento racional en el que se mueve el
concepto del Otro™#

Por criterios comerciales, el cine estereotipo de Hollywood habia recha-
zado en gran medida la representacion de lo abyecto, de lo que va en contra de
la ley, de lo socialmente construido al borde del abismo. No obstante, Lynch
revela estas deformidades sicoldgicas y corpéreas, como lo habfa hecho Bacon
en su pintura. Asi ensefia que las vulnerabilidades primarias —sean el miedo, la
enfermedad o la locura— constituyen la verdadera esencia del ser humano. “Se
trata del retorno de lo reprimido que nos permite, una vez ms, que descubramos
espacios incémodos que pensidbamos que estaban cerrados a nuestros sentidos”*

En contraposicion a este mundo oculto, la icdnica de la pictdrica hoppe-
rianallega a la obra lynchiana. El director también presenta la realidad del estereo-
tipo dentro del imaginario estadounidense, para entrar al juego constante de su
destruccién. Lynch, al igual que Hopper, iluminard las escenas de sus filmes para
crear una narrativa en la cual se vea la monotonia del americano medio sumido
en su cotidianidad. En este estado de nostalgia se evidenciard el sentir norteame-
ricano durante y después de las dos guerras mundiales. El realizador juega de esta
forma con el concepto dual. A través de perfectos decorados e imdgenes que repre-
sentan la idealizacion de una vida perfecta, con una luz hermosa —que recuerda
los cuadros de Hopper—, el realizador reconstruye los estereotipos ¢ iconos del
“american way of lif¢” para luego destruirlos introduciéndose “[...] en las peque-
fias miserias diarias. Todo lo que existe lo destapa para mirar en la oscuridad. Ese
engaiio al que somete al personaje, es el mismo al que expone al espectador”>

48. Pérez Dios, s.a.p. 9.
Una autopista a Oz como metafora del mundo 49. Dérez Dios, sa. p. 9.

50. Isabel Moreno, “La ocultacion por medio del

Los wéstern son considerados generalmente como los precursores de las peliculas  objeto tecnolégico. El abandono del verdadero yo
. , . en favor del idealizado dentro del cine de David
de carretera (road movies), aquellas peliculas que tienen a la carretera como el Lvnch v la pincura hi licta americana™ [est

ync n y a pmtura 1Iperrca 1sta americana .TeSIS de

destino trdgico del héroe. Estos filmes, por la condicién némada de los personajes  maestria, Universidad de Sevilla, 2014, 42.
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Cuadernos de miisica, artes visuales y artes escénicas
J

2,n°2(2006).

52. Jhon Alexander Uribe Montés, “El universo
del que no te recuperas. Arquetipos y mitos en la
obra de David Lynch”. Filo de Palabra, n° 9 (2010).

53. Adrian Massanet, “David Lynch: 'Corazén
Salvaje’, fuego sexo y sangre”. E;pinaﬁ: heeps://
www.espinof.com/criticas/david-  lynch-corazon-
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y la contradiccidn entre el territorio salvaje de la naturaleza y el espacio civili-
zado, generalmente utilizan los mismos motivos que las viejas peliculas del oeste.
En ellas, los protagonistas, muy a su pesar, estdn condenados a vivir en la ilegali-
dad. Estos relatos pesimistas se convirtieron en una caracteristica del cine negro
que marcé directamente a la road movie. Desde The Wizard of Oz (1939) hasta
Bonnie and Clyde (1967), pasando por obras de literatura como Oz the Road de
Jack Keroauc (1957), el viaje, la carretera y la errancia han sido los grandes temas
de la cultura popular estadounidense.’!

Wild at Heart (1990) es una pelicula de carretera que tiene referencias
mitolégicas y arquetipicas del “Mago de Oz”, al mas puro estilo lynchiano. Tal
como Dorothy va en busca del mago en el cuento infantil, Sailor, el protago-
nista del filme, toma la carretera para no perder a su amada Lula. En este viaje,
los protagonistas, junto al espectador, entran en un juego dual en el cual tanto
Sailor como Lula inician su viaje de redencidn a través del cual se convierten en
héroes y magos ala vez.? Con referencias icénicas al cuento infantil y ala pelicula
de 1939, Lynch retoma los iconos del Hollywood dorado bajo una iluminacién
de estilo hopperiano, ensefiando al espectador esa ingenuidad y belleza de unos
personajes que se tendrdn que enfrentar a un mundo de seres monstruosos, tanto
en su cuerpo como en su psiquis, para asi de nuevo fracturar los iconos cldsicos y
enfrentarlos a un mundo oscuro de corte baconiano.

En el filme, los mitos més perennes de la cultura norteamericana (los cow-
boys, el mago de Oz, Elvis Presley y Marylin Monroe) y el cine de género se ven
contrastados por personajes extrafios y deformes que aparecen como un “otro”
que no estaba representado en el cine comercial. De esta forma, los homenajes
a los estereotipos se ponen en duda en una pelicula que también cuenta con un
montaje extraio en apariencia, sin ninguna légica dentro de un guion irregular
y un total manierismo en el disefio de produccidn. Se observa, una vez mis, la
destruccion de las formas icénicas de narrar que tanto habian fascinado al cine
de Hollywood.>®

Wild at Heart es una pelicula de carretera que se desarrolla en el universo
de una América enfermiza y llena de violencia. Asi, Lynch levanta el telén del
sucfio americano para enfrentar al espectador con la enfermedad, la corrupcion
y la podredumbre de la sociedad estadounidense. En este sentido, el filme se ase-
meja a Blue Velver al tratar el tema del bien y del mal, de la luz y la oscuridad (y
la irrupcién de un criterio sobre otro), como constantes en la particular narra-
tiva del director. De ahi que las rupturas del realizador serdn siempre mediante
personajes con deformidades morales o fisicas (ancianos discapacitados, tullidos,
esquizofrénicos) o inclusive seres con tintes mitoldgicos y metafisicos (brujas,

hadas, demonios).
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La disociacién y multiplicidad del “yo"

Nietzche, en contra de la comprensién del “yo” como una tnica substancia que
estructura la unidad simple del sujeto, sostiene que los seres humanos son una plu-
ralidad de consciencias o, en el plano metafisico, una pluralidad de almas, si se pre-

fiere. Para este filésofo hay tantas consciencias como células dentro de un cuerpo:

El sistema nervioso y el cerebro son un sistema de transmisién y un aparato de
centralizacién de innumerables espiritus individuales de diversos rangos. El

yo espiritual mismo ya estd dado en la célula.’*

No obstante, para el pensador alemdn, existe un “yo superior” que juega
el papel de regulador de los multiples espiritus del hombre. Esta especie de “yo
aristocratico” toma cierta distancia con el resto de yoes y ademds tiene cierta
ignorancia de monarca frente a la colectividad a la que manda. Gracias a esta
ignorancia, simplifica las cosas y puede ¢jercer su dominio. En otras palabras,
el “yo monarca” es la voluntad que consigue comandar a otros sujetos y de esta
manera ellos se transforman.>

Lost Highway (1997) es una pelicula que muestra estas relaciones y la
patologia de un “yo” perdido. Fred, un saxofonista reprimido, aparentemente ase-
sina a su mujer. El hombre es condenado a la cércel y, recluido alli, deja de ser ¢l
mismo y se convierte en Pete, otra persona, que vive una aventura con la amante
de un mafioso, que es en realidad la copia rubia de la mujer asesinada. Como se
ha visto, el cine de Lynch estd lleno de metéforas y la carretera es una de ellas.
En ciertos casos, como el de la pelicula Wild at Heart, la autopista puede repre-
sentar una alegorfa de la libertad y la rebelién pero en otros, como el de este filme

de 1997, este camino representa un desvio:

[...] una sucesién de caminos secundarios y una carretera no son en absoluto
lo mismo. ...La carretera no es algo que se extiende de un camino a otro, es
una dimension extendida en el espacio, la presencia de una realidad original.
Siuso la autopista como ejemplo, €s porque... €s un camino de comunicacién.

...la carretera es un significante innegable en la experiencia humana.

En este sentido, esta metdfora alude a ese “yo” desviado que puede surgir
en cualquier ser humano, que elige una ruta que no tiene como impulso una rea-
lidad original (la autopista) sino otras realidades alternativas (los caminos o vias
secundarias). Los “yoes” que transitan por estas vias pueden ser en ciertos casos

los origenes de las sicosis. Una vez mds, Lynch se va contra la narrativa icénica de
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54. Nietzsche, NF, VII, 26[36], primavera-otono
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55. Audisio “Lectura nietzscheana de tépicos ri-
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56. “a succession of minor roads and a highway
are not at all the same thing. .. The highway
isn’t something that extends from one road to
another, it’s a dimension spread out in space, the
presencing of an original reality. If I take the hi-
ghway as an example, it’s because ... it’s a path of
communication. ... the highway is an undeniable
signifier in human experience.” Jacques Lacan. Zhe
Seminar of Jacques Lacan. Book III: The Psychoses,
1955-56. en Bernd Herzogenrath, “On the Lost
Highway: Lynch and Lacan, Cinema and Cultural
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Neofiguracion e iconoclasia en el cine de David Lynch

Hollywood al trazar en su obra cinematogréfica una via pérdida a las zonas mds
oscuras de la psiquis del hombre. De esta manera, el director plantea los mismos
interrogantes que los retratos de Bacon, en los cuales el pintor —al distorsionar la
imagen— cuestionaba la frontera de un “yo” armonico carente de una representa-
cidn gréfica equilibrada y con sentido.””

Algo tan dificil se habia hecho tan solo con la pintura anic6nica de Bacon,
sin embargo Lynch lo logra con la imagen en movimiento. En la pelicula, Fred se
transforma radicalmente en Pete, pero sigue manteniendo su “yo” original, aun-
que en la imagen el personaje primario se haya distorsionado completamente.
No obstante, Pete (Fred distorsionado) alberga los mismos anhelos, descos y
traumas que ¢l protagonista de la cinta y esto hace que tanto el director como los
espectadores se desentiendan de la imagen, para identificarse con sentimientos
abstractos que son comunes a toda la especiec humana.

Los paralelismos de las figuras anicénicas de Bacon, oposiciones entre lo
material y lo abstracto, serdn habituales en el cine de Lynch: desde la deformidad
de la figura (Eraserhead y The Elephant Man), hasta la pérdida del control de la
voluntad y el predominio de lo inconsciente (Wild at Heart y Lost Highway).
Aquellas metaforas anicénicas explican las constantes digresiones del individuo
entre la materia y el espiritu, lo arménico y lo grotesco, la carnalidad y la cons-
ciencia. Al final de Lost Highway, ese yo confuso de Fred, el saxofonista, retorna
a la autopista (en cuerpo y alma) para, después de una experiencia traumadtica,
volver a su origen y luego... ;volver a transformarse? El final abierto da cuenta
clara de las multiples transformaciones del yo, tanto en la psiquis como en la

narracién cinematografica.’®
Las historias verdaderas en los paisajes de Hopper

En The Straigh Story (1999) David Lynch retomard el tema de la carretera como
una busqueda personal que lleva al protagonista a solucionar un problema inte-
rior. Aunque es la pelicula mds sencilla del director, esto no significa que carezca
de un significado profundo. Alvin Straight, un anciano de 73 anos, decide hacer
un viaje en su médquina podadora, desde su natal Iowa hasta Wisconsin, para
hablar con su hermano al cual no ha visto por mds de 10 afios. En el camino,
como si de Ulises se tratase, va encontrandose con diversos personajes que hardn
que el anciano reflexione sobre su vida.

The Straigh Story posiblemente sea la pelicula de Lynch mds encuadrada
dentro de una narrativa convencional, no obstante, ello no le quita el valor emo-
tivo y siquico al filme. Al igual que en las pinturas de Hopper, Lynch propone
instantes —desde el inicio de la pelicula en el cual se observa el espacio plagado

de estrellas— que forman parte de una realidad que fluye de manera continua
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y en la que el tiempo juega un papel fundamental. Ademds, “[...] los personajes
retratados estan afectados por sucesos ocurridos con anterioridad y que ademds
no pueden evitar la presencia y continuidad de lo que les rodea””’

En este émbito se observa que el filme es una reflexién sobre la belleza que
puede tener un ser humano al asumir que le queda poco tiempo de vida para solu-
cionar sus asuntos pendientes. Al igual que Hopper, Lynch crea una abstraccién
de la realidad mediante los paisajes y los seres que habitan en ellos. El anciano
realiza un viaje en el cual empieza a explorar el universo de lo cotidiano y sus alre-
dedores, algo que en la pintura de Hopper se ve reflejado en las representaciones
de sus modelos alejados de sus ensonaciones.

Sin embargo, la huella indiscutible del director se observard en la presen-
cia de determinados elementos siniestros. En un primer momento, cuando se rea-
liza la presentacién del personaje de Alvin, se lo ve tendido en el suclo, victima
posible de una caida propiciada por su estado de salud. Su médico le advertird
que debe cuidarse y ¢él decide hacer caso omiso a estas advertencias para iniciar
su viaje. En el camino tendra percances que hardn peligrar su vida. Estos peligros
son tan reales como los peligros que puede enfrentar un hombre que en su vejez
decide hacer un viaje por carretera en una podadora.

Pero esa intuicidn de lo siniestro y de la oscuridad no solo se verd en las
imdgenes, sino también en los sonidos que el anciano escucha cuando rememora
sus hazafas de guerra. Este juego constante entre luz y oscuridad, lo familiar y lo
desconocido, es también una constante en la obra pictérica de Hopper. La luz
realista que Hopper y Lynch recrean en sus escenas, contrasta con lo sombrio de
la psiquis de los personajes y nos remite de nuevo a la Norteamérica de lo coti-
diano, de lo ambivalente, de la aparente paz que esconde muchos secretos. Asi,
Alvin Straight transita por un paisaje lynchiano, como lo haria el espectador al

adentrase en una pintura de Edward Hopper.

Lo siniestro como destruccién de la narrativa lineal en Mullholand Drive e
Inland Empire

Como continuacién de la temdtica de cine de carretera, David Lynch dirigird
y g

o que muchos conocen como su obra maestra: Mullholand Drive . Las
1 h b tra: Mullholand D 2001). L

tres escenas de inicio del filme resumirdn un viaje hacia lo siniestro y la com-
plejidad del propio ser de una aspirante a actriz en Los Angeles. Para Sigmund
Freud, 1919, la palabra alemana “unheimlich” es el anténimo de “heimlich” y
de “heimisch”, voces que hacen referencia a lo intimo, lo familiar, lo secreto o
o doméstico. De ahi que lo siniestro (“unheimlich”) sea precisamente aquello
lod tico. De ahi que | t heimlich p te aquell

que en el ser humano causa espanto o angustia, precisamente porque es desco-

nocido y nada familiar. No obstante, existe una vuelta de tuerca en el término,

59. Juan Pablo De Pablo Pons, “El cine y la pin-
tura, una relacién pedagdgica: Una aproximacion
a Victor Erice y Edward Hopper.” Iconol4 4, n° 1
(2006): 8.
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pues no necesariamente todo lo nuevo o desconocido causa temor; para que algo
sea siniestro debe tener algo agregado que provoque ese miedo. En este sentido,
lo siniestro serfa siempre algo nuevo en lo cual el ser humano no se orienta, no
encuentra su camino. En contraposicién, todo aquello que orienta al hombre en
su medio dificilmente hace que este sienta la sensacidon de temor surgida de lo
ominoso o siniestro.

De ahi deviene que todo el cine de David Lynch tenga estos matices
siniestros. Al retomar las tres escenas iniciales de Mullholand Drive se observa
estas caracteristicas: en un primer momento, se ven escenas de baile, de lo que se
asemeja a un concurso, en donde la protagonista termina ganando la competen-
cia, acompafada de que lo que parecen ser sus familiares. Luego, se observa una
almohada roja, que posiblemente indica un estado onirico. Y finalmente, para
introducir los créditos del filme, el director presenta una oscura carretera de la
ciudad de Los Angeles que conduce a alguien a Mullholand Drive. Si el espec-
tador es atento observard que este es el inicio del viaje siniestro que propone
Lynch en el filme.

Lynch ya habfa utilizado, de manera magistral, ¢l simbolismo de la ca-
rretera como una metafora del inconsciente —en Lost Highway, su filme ante-
rior. En Mullholand Drive se observa el mismo recurso con una acotacidn; esta
pelicula pasa a ser el icono del cine lynchiano precisamente porque a partir
de clla se puede observar cémo el cine del director funciona rompiendo
los moldes del Modo de Representacién Institucional. Para Marcos Joaquin
Ferrer, 2017, este modo de representacion es el c6digo de convenciones del len-
guaje cinematografico que estd implantado en el imaginario publico. En otras
palabras, es aquella narrativa lineal con la que el cine de Hollywood ha contado
sus historias.

En Mullholand Drive, Lynch juega con los iconos de Hollywood, pero
construyendo otro tipo de narrativa mds cercana a las nociones de lo siniestro
que a las institucionales. En este filme, que puede ser catalogado como una espe-
cie de thriller sicoldgico, el montanés presenta una cantidad de pistas y objetos
para que el espectador trate de desentrafiar la trama subyacente en la pelicula.
Asi las audiencias, al observar el filme desde los créditos iniciales, entran en un
terreno poco familiar, extrafio e indescifrable, pues las pistas que deja el director
carecen de significado al contener un vacio simbdlico. Este desmoronamiento
de las convenciones simbdlicas de la industria cinematografica le sirve ademds al
director como vehiculo para hacer una denuncia de los pardmetros impuestos por
Hollywood, ya que hace una metacritica de los engaios, intereses ocultos y mafias
que existen en la industria.

Inland Empire (2006) presenta un esquema similar aunque con algunas

variantes. Nikki Grace, una actriz joven, vive con su marido en Los Angeles.
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Un dia recibe la visita inesperada de una vecina que le cuenta un par de leyendas

polacas. En el primer cuento, la vecina relata lo siguiente:

Un nifio pequeno salié a jugar. Al abrir la puerta vio el mundo. Al pasar a tra-
vés del umbral de la puerta se produjo un reflejo. Habfa nacido el mal. Habia

nacido el mal y siguié al nifo.*
Luego, le relata otra versién de la misma historia:

Una nifia pequena salié a jugar. Se perdié en el mercado, como a medio nacer.
Entonces, no a través del mercado, ¢lo ve, verdad?, sino por el callején de

detras del mercado... Este es el camino al palacio.!

A partir de estos dos relatos premonitorios, se entra al territorio siniestro
del filme que habla sobre temas como la destruccidén siquica del tiempo cronolé-
gico, las consecuencias de los actos, la culpa, la inocencia perdida, la entrada del mal
al mundo, la superacion de la culpa a través de la magia y la dualidad de los seres
humanos, entre otros. Inland Empire presentard casi todos los elementos siniestros
alos que alude la teorfa de Freud. Los arquetipos —como la escision en el doble, la
identidad fracturada, la maldad proyectada desde el lado oscuro, cuentos que evo-
can el romanticismo alemédn de ET.A. Hoffman—, que sirvieron de e¢jemplo para
presentar los sintomas de lo siniestro, se veran proyectados en la pelicula.

En este sentido, Lynch hace experimentar a las audiencias el camino
interior de Nikki y su viaje hacia la redencién, gracias al sacrificio al salvarse a s
misma y a una chica que le pide ayuda. En el imperio interior en que se adentra,
Nikki logra hallar la redencién a través de la memoria y el sufrimiento. En con-
secuencia, Lynch consigue esbozar, mediante el filme, la bisqueda y encuentro
de la propia identidad.* Sin embargo, para ello deberd romper con los esque-
mas lineales de la narracién cldsica cinematografica y deberd construir sus relatos
sobre categorias como la simultaneidad, un fenémeno propio de la posmoder-
nidad. Como en los dos relatos narrados por la vecina, los personajes de Nikki y
su doble Sue se encuentran en un espejo, como si se tratase de un mismo espacio
y una misma persona, lo que hace que cualquier mujer en esa situacion se sienta

60. Begona Gonzilez Cuesta, “En el umbral de

identificada con el personaje. El final de la pelicula aludira al final del cuento, en  una belleza siniestra: Juland Empire de David
Lynch.” I Congreso Internacional de Estética Cine-

el cual la nifia encuentra el palacio y recupera su identidad perdida. matogrifica. 2009, 11.
61. Begona Gonzdlez Cuesta, “En ¢l umbral de
La dualidad del paisaje humano una belleza siniestra: Inland Empire de David
Lynch, 11, 12.

En lo ob doh | d Lvnch | 11 62. Begona Gonzdlez Cuesta, “En el umbral de
n lo observado hasta el momento, s¢ puC ¢ ver que ynC gCnCl’a mente lleva a una belleza siniestra: Inland Empire de David

sus protagonistas a un viaje de iniciacién, donde las audiencias se toman ciertas ~ Lynch”
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licencias de la imaginacién para tratar de comprender las alteridades que sufren
los personajes filmicos. En estas travesias, los individuos representados experi-
mentan una especie de cambios interiores que se dan en tres estadios cronold-
gicos. En el primero, se presenta la zona de confort que el personaje/individuo
controla y protege. En el segundo estadio, ¢l protagonista experimenta una espe-
cie de conflicto que lo lleva a una zona oscura (espacio del inconsciente) en la
cual se enfrenta a determinadas situaciones ignoradas u olvidadas. Y finalmente,
en una tercera etapa, el personaje transformado se reconoce y se posiciona en
una nueva zona totalmente distinta a las anteriores, y tras ser consciente de ello,
decide quedarse alli.®

Lynch se permite contar lo que permanece oculto a los ojos del indivi-
duo comin y corriente y asi se emparienta con la filosofia y la obra pictérica de
Edward Hopper y Francis Bacon. Para penetrar en los telones del inconsciente
que cubren los miedos atdvicos de las personas y asi acceder ala libertad de lo oni-
rico, el director utiliza el séptimo arte conjugédndolo con la filosofia de la medita-
cién trascendental. Se sabe que este realizador es cercano a esta practica que se ve
plasmada en determinados personajes de su serie televisiva de culto: Twin Peaks
(1990-2017). M4s aun, se debe comprender que esta obra, considerada una obra
maestra cinematografica por Cahiérs du Cinema en su tercera temporada, pre-
senta muchos mds paralelismos con la filosofia y todo el discurso gnéstico sobre
el bien y el mal desarrollado en el vasto universo lynchiano.

Desde la época helenistica, la practica de la filosofia fue ciertamente la
religidon de muchas personas educadas. Asi se buscaba acceder al conocimiento y
se desarroll6 la gnosis, y por consiguiente el gnosticismo, que se situaria dentro de
la rama del platonismo filoséfico. Si bien el gnosticismo es una de las cuestiones
mas disputadas entre aquellos que reflexionan sobre la historia y las ideas filosé-
fico-religiosas, no cabe duda de que el dualismo platénico ha sido interpretado
de una forma peculiar por la doctrina gndstica. Bajo este pardmetro, todo lo exis-
tente en el mundo material tiene su contrapartida en el mundo de la divinidad.
Es decir, como afirmaba Platén, el mundo es un reflejo de lo divino. De ahi que
“[...] para el gnosticismo los seres de este mundo no son més que hip6stasis de las
realidades del mundo superior. Tales hipdstasis son concebidas por los gndsticos
como realidades intermedias entre el mundo superior o divino y el mundo mate-
rial humano”®

Twin Peaks refleja esta mitologfa entretejida de conceptos religiosos y filo-
soficos, que llega a ser ademds una sintesis de toda la obra de David Lynch. Bajo
lainfluencia de la pintura de Hopper y Bacon, el realizador claramente encuentra
esa unién entre lo material y la divinidad a medida que su relato serial avanza.
De ahi que no sca casualidad la dualidad que opera desde el titulo de la obra

(‘twin peaks’ significa en espafiol picos gemelos) hasta las relaciones entre los dos
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universos con los que juega Lynch: el de la corporalidad y el de la abstraccion,
el de lo bueno y lo perverso, y el de lo icdnico y lo anicénico. Al igual que en la
doctrina gnéstica, Lynch plasma en sus personajes un ejercicio de conocimiento y
autoconocimiento, en el cual genera rupturas con las formas posteriores de repre-
sentacién para dar espacio a otras nuevas, que hacen que el relato llegue a lugares
insospechados para los audiencias.

Sin embargo, esta no es la tnica casualidad de la puesta en escena lyn-
chiana con la gnosis. La serie, que avanza entre esa eterna lucha entre el mal y el
bien, hace una referencia constante a la existencia de la pugna de dos logias en
el pueblo estadounidense donde se desarrolla. Para los gndsticos, los seres que
integran una logia, en muchos casos actian en distintos planos dimensionales,
llegando a ser invisibles para el hombre comun. El gnosticismo tiene como base el
dualismo platénico y por ello cree en la existencia de una logia blanca, compuesta
por seres evolucionados que ayudan a los hombres, y de una logia negra, aquellos
que estan en contra “[...] del plan del dios creador, los que tratan de evitar que ese
plan se lleve a cabo. Esta es la logia negra, los malos de la pelicula”®

A diferencia de otras mitologfas sobre el bien y el mal, en el gnosticismo
existe una especie de mundo intermedio en el cual la humanidad vive su exis-
tencia en una especie de campo de batalla. Asi el mundo del hombre comutn y
corriente es una especie de escenario que sirve como punto de cruce para demo-
nios, medio espiritus, medio cuerpos y entidades vibrantes. En la serie, la entidad
BOB pertenece a este ultimo grupo que, como concepto abstracto de la maldad,
va apoderdndose de los cuerpos para concretar sus actos. En contraposicién a
esta entidad, surge la figura del gigante que —en las visiones de Dale Cooper, el
protagonista— representa un poder sutil benévolo.®

De esta forma, para Lynch, al igual que para Hopper, el periodo entre las
dos guerras mundiales se convirtid en el lugar ideal para construir una mitologfa
que explicase la dualidad entre el bien y el mal de la sociedad estadounidense. La
ctapa de entreguerras es un verdadero Fias Lux para el realizador, en la cual un
nuevo sol renace y refleja la desnudez del hombre y su verdadero poder cadtico
y destructivo. El capitulo ocho de la tercera temporada de Twin Peaks (2017),
presenta este poder oscuro del individuo que deconstruye toda referencia a los
iconos establecidos en el cine de Hollywood y refleja los traumas que dejé la gue-
rra en los estadounidenses. En este episodio, el espectador siente que asiste al
origen de la compleja dualidad de la mitologfa del universo lynchiano. Por un 65 Jos¢ Maria Herrou Aragon, La religin pro-

hibida. Rosario: Biblioteca Esotérica Herrou

lado, se observa el origen del mal representado en la entidad BOB, y por otro, el Aragén, 2011, heep://wwwlarcligionprohibida.

nacimiento del bien, encarnado en Laura Palmer como una creacién hipostatica  com/libro-de-religion.html

del gigante y la logia blanca. 66. Marco Maculotti, I segretti di Twin Peaks:
il “Male che viene dal Bosco”. Axismund;. heeps://
axismundi.blog/2017/05/19/i-segreti-di-twin-
el estallido de la primera bomba atémica, que no solo cambié la historia de la  peaks-il-male-che-viene-dal-bosco/

Esta catarsis, rodada en un blanco y negro expresionista, representa
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humanidad, sino que ademds destruy6 todo tipo de pensamiento mégico reli-
gioso de la existencia para dar paso a una nueva era: la de la razén. Al igual que
sc observa esta destruccién de los iconos del pasado en la sicologia de los per-
sonajes lynchianos, el realizador muestra, mediante el exterminio producido
por la bomba, la salida de la humanidad de su larga infancia. Asi, los hombres
se encuentran a merced de su propia voluntad y son ya los creadores originarios
de un nuevo tipo de maldad desenfrenada. Sin embargo, la concepcidn de esta
maldad representard también la posibilidad de una redencién frente a ella, gracias
al surgimiento de un nuevo estado original. De ahi que Lynch ofrezca “[...] con
Twin Peaks su vision personal del mito de la creacién y la caida del hombre, pero
también un camino hacia la iluminacién y la paz. Un mito no muy diferente de

las complejas y fascinantes visiones de los gnésticos”*

DiscusiON

En la obra de Lynch se ve el retorno a ese arte simbolista y neofigurativo, del
cual hablaba Hegel, que se despreocupa de la imagen y busca el concepto en la
abstraccién e invita a pensar en el origen de la creacidn artistica. La iconoclasia,
al deformar y destruir las imdgenes, presenta una tarea ambivalente, pues legitima
el valor de las mismas. Si bien mucha critica especializada ha enmarcado ala cine-
matografia lynchiana en la corriente surrealista, hay razones para pensar que se

aleja de ella.
Iconoclasia: simbolismo y neofiguracién versus surrealismo

En el andlisis de las vanguardias en el arte (simbolismo, surrealismo y abstraccién)
se puede observar claramente la influencia de una gnosis estética con un marcado
tinte iconoclasta. Tanto en la filosofia como en la pintura, no es casualidad que la
abstraccién apareciese en el seno de una religiosidad gndstica que une al mundo
material con el espiritual. Esta conjuncién no solo sirve para comprender en pro-
fundidad la obra de David Lynch, sino la de todo el arte abstracto en general. La
abstraccién y la polémica iconoclasta no fueron en la filosoffa y el arte tan solo
un asunto estético sino “[...] principalmente una cuestién teoldgica de amplio
calado, con efectos incluso sobre la vida mas cotidiana”®®

La tendencia simbolista en el arte y la filosoffa buscaba llegar al conoci-
miento y la expresién conceptual. Mediante los simbolos se pretende volver a la
unidad que ha sido dividida; “sublimar la dualidad en la totalidad” es una carac-
teristica recurrente en toda la obra de Bacon y Lynch. De esta manera, se conecta

alos espectadores con todas las mitologfas de la unidad original, que tienen dos

302 || H-ART. No. 3. JuLio-DiciemBRrE 2018, 346 pp. ISSN: 2953-2263 E-ISNN 2590-9126. pp. 273-310



Jorge Esteban Ponce Tarré

lados opuestos y complementarios de una misma totalidad. De ahi que el interés
por el ocultismo, por parte del simbolismo y la abstraccién, provenga de la con-
ciencia profunda del misterio sobre los origenes del universo y de los limites que
tiene el racionalismo para develar este misterio. El pensamiento racional habia
creado las dualidades para categorizar al mundo “[...] a partir de los principios
de identidad, no contradiccidn y tercio excluido, habia cimentado las bases de
la filosoffa y permitido el desarrollo de las ciencias pero también habia arrojado
al ser humano en el desarraigo, la separacién del universo, de sus semejantes y
de si mismo”.%

En contraposicién a esa racionalidad, los simbolistas propugnaron una
representacién de la imagen con alto contenido poético y contraria al mate-
rialismo propio de la era de la industrializacién, para llegar al interior del ser
humano, donde se encontrarfan las verdades universales. Desde esta perspectiva,
crearon una nueva corriente; la neofiguracién, que se caracteriza por la creacién
de un simbolismo extraido de las experiencias del mundo real. Esta corriente se
verd fielmente reflejada en la obra de Francis Bacon y David Lynch. De ahi que,
en sus representaciones, se exhiba una ruptura entre los limites de la figuracidon y
dela abstraccién. Ademds de que en ambos creadores se ve una clara influencia de
la cultura pop y de la abstraccién geométrica, los dos artistas ensefian en sus obras
una multiplicidad de elementos en apariencia discontinuos entre si pero, vistos
desde la totalidad, con una gran coherencia y unidad artistica.”

El surrealismo, por el contrario, desde su primer manifiesto en 1924,

busca:

[...] laidea de un apresamiento del ser en sus moldes, estructuras convenidas
que son un fraude, un engafo y sélo pueden decepcionar frente a la verdadera
vida; la atraccién hacia las luces del inconsciente, lo que se desvela en el centro

de los suefios, lo que queda no formulado, instintivo...”.”!

Aunque muchos criticos han visto en la obra de Lynch tintes surrealis-
tas, no es del todo cierto que su cine se pueda considerar inmerso dentro de esta
corriente. Las obras neofigurativas, como las pinturas de Bacon y los filmes de
Lynch, tienen que ver con el hombre como un sujeto social que se encuentra
inmerso en un mundo que lo sobrecoge y aluden a ciertos estadios sicoldgicos
como la angustia, el miedo y la soledad.

A pesar de que la neofiguracién encuentre nexos con el material onirico,
no es cierto que represente al inconsciente en su totalidad, sino mds bien a un
mundo real, aunque deformado en su apariencia y figura, que expresa determi-

nadas angustias de corte sicoldgico y existencial. De ahi que, tanto Lynch como

H-ART. No. 3. JuLio-DiciEMBRE 2018, 346 pp. ISSN: 2953-2263 E-ISNN 2590-9126. pp. 273-310 || 303

69. Martine Renouprez, “El velamiento de las evi-
dencias en el simbolismo y el surrealismo belgas”
Contrastes: revista internacional de filosofia 21,

n°3(2016): 9.

70. Estefania Tamburrino Cabrera, Analisis cri-
tico-descriptivo de la nueva figuracién argentina
1961-1965. Ernesto Deira, Rémulo Maccié, Jorge
de La Vega y Luis Felipe No¢”. (Tesis de licenciatu-
ra, Universidad de Chile, 2008).

71. Martine Renouprez, “El velamiento de las evi-
dencias en el simbolismo y el surrealismo belgas”.
Contrastes: revista internacional de ﬁla:qﬁh 21,n°3

(2016): 65.



Neofiguracion e iconoclasia en el cine de David Lynch

Bacon, busquen en sus representaciones simbdlicas, que rompen y deforman la
armonfa de los iconos para interrelacionar el mundo material con el espiritual,

la interioridad del individuo y las verdades universales.
CONCLUSIONES

A saber, el cine de David Lynch es iconoclasta al presentar imagenes y estereoti-
pos presentes en la mitologia clasica del cine de Hollywood y fracturar las cons-
tantes de la narrativa visual y del relato. Las rupturas que provoca en sus filmes
generan una reflexién en las audiencias sobre el sentido mismo de la obra artistica
y ubican al director mds cerca al cine de autor que al de los grandes estudios.

Mediante la deformacion y destruccién de las imdgenes, este cineasta
logra replantear los limites del mundo real y del inconsciente. La visién de la cor-
poralidad en su obra abre el debate sobre el cuerpo como objeto o el cuerpo como
vivido y sentido, para despertar la consciencia de los individuos. En etapas en las
cuales los individuos viven en una constante materialista e irreflexiva, el cine lyn-
chiano propone retomar el pensamiento sobre la trascendencia de los hombres y
el destino de la humanidad.

Con influencias del cine expresionista alemdn y la obra pictérica de
Francis Bacon y Edward Hopper, Lynch analiza la dualidad del ser humano. El
realizador disecciona al hombre para comprender las multiples texturas del ser
que oscilan entre la luz y la oscuridad, la sabiduria y el misterio, el mal y el bien, lo
icdnico y lo que se perenniza luego de su destruccién. De ahi que el discurso de
este director sea complejo y asincrénico en sus individualidades, pero coherente
y profundo en su totalidad.

Desde esta puesta en escena y mediante el simbolismo, el autor busca un
alto contenido poético en sus representaciones. El montanés exprime su estética
visual para cargar de un alto contenido simbélico a imagenes que muestran desde
cuerpos deformes y mutilados hasta personajes extrafios, pasando por objetos sin
un aparente valor significativo como una limpara, un anillo o un simple teléfono.
De ahi la polisemia de sus filmes, en los cuales también utiliza con maestria la
fotografia en blanco y negro, la iluminacién de los decorados y la paleta de colores.

Todo lo observado da cuenta de la neofiguracion existente en sus obras,
como tributo a su pintor predilecto Francis Bacon y como una forma de retornar
al ser humano, protagonista fundamental de la obra de arte. Mediante la observa-
cion de la obra lynchiana, el espectador puede ahondar en sus propias emociones,
miedos y fantasfas oniricas, siempre con un sustento que vincula la realidad con
el mundo de los suefos. Por ello, sus peliculas y series, aunque con tintes surrea-

listas, no se enmarcan dentro de esa corriente en su totalidad.
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Finalmente, se debe afiadir que todos estos temas habian aparecido ya
hace varios siglos en una doctrina filoséfica que retomard el arte abstracto: la gno-
sis. Este principio buscaba el descubrimiento de la realidad mediante la intros-
peccién interior para revelar las verdaderas universales, algo de lo que ya se habia
ocupado la filosofia desde Platdn hasta Hegel y que el arte retomard para darle

forma mediante la representacion visual y su deconstruccion.
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