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LA MIRADA SIN RAZON
DE ROSSELLINI A JORDA

[

El internamiento clasico abarca, junto con la locura, el li-
bertinaje de pensamiento y de palabra, la obstinacion en la
iniquidad o la heterodoxia, la blasfemia, la brujeria, en resu-
men, todo lo que caracteriza al mundo hablado y prohibido
de la sinrazén; la locura es el lenguaje excluido.
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deseos irracionales. Si el film clasico construye una vision
cerrada ~circular- del mundo. Rossellini propone films frag-
mentados. abiertos a diversas significaciones. La represen-
tacion clésica sostiene simbolicamente un Orden supremo
que, estructurando el lenguaje segin paradigmas razona-
bles, implica fa existencia de un Dios como garantia tltima
del sentido. La representacion moderna tomara partido por
la sinrazén como referencia de la razon profunda e inexpre-
sable del ser humano, donde las contradicciones se articu-
lan dialogicamente sin resolverse jamas y la fragmentacion
de lo imaginario adquiere (otro) sentido desde la absoluta
inmanencia de lo Sagrado,

Podemos considerar la relacion de esta mirada rosselli-
niana con fa sinrazon segun un doble aspecto, observable
en dos de sus films caracteristicos de la época considera-
da. En Europa 51 (1952), la sinrazon es objeto de la mira-
da. lugar de la identificacion del espectador con la protago-
nista, finalmente encerrada en un psiquiatrico. Su perple-
idad ante el munde “normal” es el tema del film; su mirada
de angustia y extrafieza es un paisaje observado implaca-
blemente, alegoria del cacs europeo fechado en el titulo.
Este retrato podria considerarse dentro de una historia de
la representacion visual de la locura en las artes occidenta-
les (con Goya en lugar destacado), en la que participarian
cineastas como Wiene, Dreyer, Buduel, Browning, Herzog
y von Trier, entre los. mas notables. La identificacion con
esta mirada nos hace percibir |2 radical extraneza de los
gestos cotidianos y de los personajes considerados emble-
maticos de la normalidad: ! marido. la madre, el comunis-
ta, el policia y el sacerdote parecen figuras grotescas. re-

presentantes de un tipo de locura respecto a la cual, la

supuesta sinrazén de la protagonista supone una extrema
lucidez. Se asume asi el demoledor aforismo de Pascal:
“Los hombres son tan necesariamente locos, que no ser
loco seria ser loco por otra manera de locura”.

En Viaggio in italia (Te querré siempre, 1953), la sinra-
z6n es el lugar de la mirada que escribe el film, la (Diogica
que sutura los tiempos muertos y trabaja en la exactitud
significante de los encuadres. Se construye asi un texto
abiertamente fragmentario. que cuestiona el paradigma lin-
glistico mediante la interrelacion fantastica de realidad y
ficcién, produciendo un efecto de (otra) verdad. Por ejem-
plo, en el cine de Dreyer, La passion de Jeanne d'Arc res-
ponderia al aspecto de la sinrazén como objeto observable,
mientras que Vampyr se entenderia desde la sinrazén co-
mo lugar de la mirada. Ambos films pueden considerarse
precedentes notables de los de Rossellini, si bien con dife-
rente estética.

Desde esta taxonomia, s interesante considerar &l ca-
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so de El gabinete del Doctor Caligari, Como se sabe, ini-
cialmente estaba concebida coma la vision de un munda
objetivamente desquiciado, de modo que |a distorsionada
escenografia era expresién de la irracionalidad social. Por
sugerencia de Fritz Lang, se anade un prologo y un epilogo,
de expresion realista, que sitian al narrador en un manico-
mio. Se transforma asi la plastica expresionista en vision
subjetiva, deformada por la mente enloquecida del protago-
nista, de modo que la sinrazon pasa a ser objeto de la mira-
da filmica, alterando radicalmente el sentido buscado por
los autores. La correccion de Fritz Lang consigue sobre la
expresion del film el mismo resultado que consiguen los re-
presentantes del poder sobre la protagonista de Europa
51 encerrar la mirada de la sinrazon. siguiendo la histora
occidental de castigar con |a reclusion a los representantes
de la diferencia. “Ni en el cielo ni en la tierra, el desorden
de las pasiones, de lo inorganizado, de lo inarticulado, po-
dria tener derecho de ciudadania. Se engierra y se reduce,
como se encierra la locura y se reprime lo ogice, el mal
esencial”, explica Blanchot’. Esta diferencia condenada al
encierro es verdaderamente heterogénea. comprendiendo
insensatos, libertinos, criminales, librepensadores. etc... que
eran encerrados juntos en la época clasica ‘que estudia
Foucault”. Sade. primero recluido en la carcel y luego en el
manigomio a causa del contenido inmoral de sus escritos,
seria un buen ejemplo de esta imbricacion histérica de |i-
bertinaje y locura: la escritura de la sinrazdn es prohibida y
el escritor, encerrado por demente.

Monos como Becky participa de ambos modos de mira-
da moderna. El film observa a los pacientes de la Comuni-
dad del Maresme, que producen sus diversas representa-
ciones ante la camara: como personajes de una obra sobre
Egar Moniz, como espectadores criticos de su propio tra-
bajo interpretativo y como sujetos neurotizados por expe-
riencias traumaticas. Y todos los niveles de representacion
estan imbricados, lo que explica que los pacientes-actores
narren su sintoma cuando son interrogados sobre sus per-
sonajes ficticios: jno es la vida, mediatizada por el pensa-
miento “normal”, una determinada representacion impues-
ta al sujeto? No solo la mirada declarada irrazonable es
encerrada en el film sino también la correspondiente al su-
jeto supuestamente razonable, como expresan las reflexio-
nes peripatéticas de neurdlogos y filosofos en el claustro-
fébico laberinto. De hecho, el espacio filmico encadena una
serie de lugares manifiestamente limitados: el autobis, el
zooldgico. la casa-museo de Moniz. los diversas despa-
chos y habitaciones de log personajes entrevistados, |a sa-
la de estar de la Comunidad, la habitacion donde ensayan.
el patio donde representan. etc. La mirada encerrada, en
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te expuesta en el film, cuya protagonista sufre una expe-
riencie semejante a la del prodigo vendedor romano.

La consideracion del lenguaje de la locura como expre:
sion de la verdad profunda del ser humano puede (nica-
mente logalizarse an el arte moderno y en la teoria inaugu-
rada por las investigaciones de Freud, que acepta el didlogo
con la sinrazon expresada en los suefios y delirios. Por
ello, la referencia del psicoanalisis es un instrumento tedri-
co tan pertinente para el andlisis de los textos de la moder-
nidad, ya desde la época de las vanguardias. El reconaci-
mienta del otro sentida (el del deseo imposible) supone un
modelo de sujeto dual, en cuyo espacio coexisten los dos
tiempos opuestos, el de la razon historica y el de la sinra:
zan pulsional. Modelo enfrentado al logocéntrico, que redu-
ce el ser humano & su dimension razonable.

El sentido de ambas representaciones antitéticas encuen-
tra una sugestiva expresion en los modelos del “discurso del
amo” y del "discurso del analista”, teorizados por Lacan".
El "discurso del amo" da cuenta de la realidad construida
por el lenguaje razonable, estructurado desde el significan-
te de lo Uno, que domina la pluralidad de significados (sa-
beres concretos) como el amo a sus esclavos. Es expre-
sion del poder falico y separa al sujeto de su objeto de de-
seo, irrazonable segin el pensamiento metafisico acciden-
tal. Por contra, el "discurso del analista” (del psicoanalisis)
considera en el lugar dominante, e objeto que desea el su-
jeto, precisamente porque el lenguaje se lo ha arrebatado,
al negarse a nombrarlo. Objeto no-significante, vacio que
moviliza la libido. La presencia de esta falta explica que lo
excluido por el lenguaje resiste a lo Uno, desplegando la
pluralidad desde lo inconsciente. El sentido de esta otra re-
presentacion, no razanable, es construir la relacion del su-
|eto con su objeto perdido, mediante elaboraciones de la
fantasia. Esta realizacion imaginaria de! deseo imposible.
llamada "fantasma’, es la figura dominante en el discurse,
enfrentado asi al de la racionalidad del poder, coma la mira-
da sin razon a la vision clasica.

Esta logica de! fantasma sostiene, efectivamente, la co-
herencia interna dei cine modemo que estamos considerando.
En Europa 51, |a obsesiva presencia del hijo muerto se in-
terpone entre la mirada de |a madre y la realidad normaliza-
da segin el “discurso del amo”, de modo que los rituales
burgueses, el trabajo proletario y la ideologia de los apara-
tos sociales (familia, policia. religion y medicina), manifies-
tan su verdadero caracter de instrumentos del poder. Los
actos de la protagonista, fiel a su deseo, no son justifica-
bles desde la l6gica individualista del capitalismo: su identi-
ficacion con los que sufren no puede comprenderse desde
ninguna tendencia reconocida (nombrable seglin categorias
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preestablecidas, como "catolicismo™ o "comunismo”), lue-
go es condenada, pueste que sus jueces, sequn declaran,
deben “defender la sociedad tal como es" . Ella se sitia en
el lugar de la heroina tragica, enfrentada a la ley por seguir
su deseo imposible: el lugar de Antigona, también conde-
nada a ser encerrada viva en una tumba, también defen-
diendo la sinrazan del fantasma (de su hermano muerto)
contra la logica del poder.

En Monos como Becky, la razon del fantasma de Moniz,

inventor de la lobotomia, reconccido socialmente con el

premio Nobel, es negada por las opiniones de neurélogos,
filosofos y pacientes. Negacion asumida por el propio film,
cuya escritura cuestiona el saber del pensamiento razona-
ble contenido en la representacion clasica. La alteracion de
la vista y la memoria de Jorda. consecuencia de su derra-
me cerebral, produce su identificacion con “los otros” (los
pacientes del Maresme) y la ubicacidn de su mirada filmica
en el lugar de la sinrazén. El olvido fuerza una especial
consciencia respecto al lenguaje: en el olvido esta lo que
se desvia del “yo" (el sujeto razonable), presentificando
todo lo que excede a la capacidad de la palabra y es, por
eflo, rechazado como focura, En consecuencia, el discurso
no es unificador sino que, mediante un virtuose montaje
muy fragmentado, expresa la heterogeneidad desde el lu-
gar de lo plural, opuesto al del "yo" del lenguaje logocén-
trico. Este lugar esta representado por la irracionalidad tor-
turada: por los chimpancés enjaulados en el zooldgico,
contemplados por los pacientes recluidos. en una admira-
ble puesta en abismo de los espacios carcelarios. Este lu-
gar de la sinrazén se manifiesta en el campo sonoro me-
diante los chillidos de monos que parecen contestar, en off, el
discurso final de Moniz. La tltima imagen, contracampo vi-
sual de esta expresion sonora, corresponde a un primer
plano de papel moneda. significante del sentido (ltimo del
discurso del actual poder: el dinero,
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