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RESUMEN

El trabajo desarrollado en las siguientes paginas ofrece un erdogueetosobre la
representacion del monstruo en la obra cinematografica de David [Bartiendade los
principales objetivos de esta investigacionses@alarios aspectos tradicionales asociados

al monstruo y sus implicaciones en la socied&djdentificanlas caracteristicas de la
estética particular construida por David Lynchsg elaborauna chsificacion de los
monstruos lyncheanos. La metodologia segs@lha basaden el analisis de las fuentes
bibliograficasy filmograficas para deconstruir las dos nociones principales sobre las que
versala investigacion y examinar los elementos que conforman el imaginario colectivo
sobre el monstruo, asi como los que integran la poética lyncHeamancluye quel
monstruorealiza un papel imprescindible en la obra cinematogréafica de David lyynch

que su estética teratoldgica abarca tres nociones acerca del significado que aportan los
seres deformes a las peliculas: la deconstruccion del orden natural, la existencia de un

mundo oculto a través de un doble y la representacion de un plano simbdlico.

Palabras clave:monstruo, teratologia, estética, cine, David Lynch.

ABSTRACT

The work developed on the following pages offers a concrete approach of the monster's
depiction in David Lynch's cinematographic work. Based on the research main objectives,

the tradiional aspects associated with monsters and its implications in society are noted,
the characteristics of David Lynchodés parti
monsterso6 classification is perfornssd. The
of bibliographic and filmographic sources to deconstruct the two main notions discussed

in the research as well as reviewing the elements that set up the collective imaginary about
monsters and integrate the lynchean poetic. The work allows us todenicat the topic

of the monster is an essential elemenba& vi d Lynchdés cinematogr ap
teratological aesthetics encompasses three notions about the meaning of deformed
creatures in his films: deconstruction of natural order, thstemte of a hidden world

through adoppélgangeand the representation of a symbolic level.

Key words: monster, teatology, aesthetics, cinema, David Lynch.



INTRODUCCION

«Desmontar» el monstruo, como pubdeerse con una maquinaria, ofrec
ciertas satisfacciones, pero, de modo inmediato, parece mas atre
observar como cobra vida a través de diversos modos de expresion; |
e imagen encierran dos gérmenes de monstruosidad y se disputan el
de praducirla, describirla, hacerla figurativa.

Claude Kappler.

En una calle londinense de 1884, una lona de grandes dimensiones ealgada
muro anunciaba que, por el precio de dos libras, podia verse en el interior de una pequefa
tienda al Hombre Elefante. En el mismo cagkénunciado iba acompafnado por el retrato
a tamafo real de una criatura que bien podria ser producto de sathllpesegun la
opinion delcirujanoque mas tarde se ocupod de su caso, Sir Frederick T8ES1923)
En la imagen podia verse la transfiguracion, no muy avanzada, de un hombre y un elefante
con mas rasgos del primero que del segundo. Unas palmamdarian de fondo
encuadrando a la criatura sugerian que la sehsudigbitat natural y, por ende, se trataba
de un ser salvaje e incivilizadbreves pasaconocerlo y, dentro de la tiendasbbwman
retir6 la cortina revelando una figura cubierta con una manta marrén que se intuia
vagamente humana. A la orden slebwmanel Hombre Elefante, hasta entoncesovil,
seirguid en la medida de lo posibl8e mostré ante su publiebjoven inglés de vatiun
afos, el desdichado John Merrick, la encarnacion de la soledad y del abandono:
Alli estaba revelado el espécimen mas repugnante de la humanidad que jamas haya visto.
En el curso de mi profesion me habia encontrado con lamentables deformidadesale la ¢
provocadas por lesiones o enfermedades, asi como mutilaciones y contorsiones del cuerpo

debidas a causas similares; pero en ningln momento me habia encontrado con una versién
tan degradada o pervertida de un ser humano como esa figura solitariarabanost

Treves era profesor de anatomia ehaidon Hospital Medical Collegelonde
llevé a Merrick para escribsu ficha médicaAunque a John le quedaba un recorrido de
dos afios en el mundo del espectaculo, la exhibicion del Hombre Elefante fuengeadieal
rechazadg, finalmentejlegalizadapor considerarse brutal, indecente e innfofdeves
recoge por escrito esta historia junto a lattespacientegjuenecesitarorser atendids
en su hospitalEn todos ellos es incuestionable la carga del prejuicio socialegaéa

sobre eldiscapacitado enfermqg concebido como umonstruo

! Sir Frederick TrevesThe Elephant Man and Other Reminiscendgg®ndres: Cassel, 1923), p. 3,
https://archive.org/details/elephantmanother00trevuoft/modéRapsultado el 1-D3-2020).
2 |bid., p. 9.



https://archive.org/details/elephantmanother00trevuoft/mode/2up

No hay duda de qua Interpretacion que cada sociedad mantiene de una idea queda
reflejada erlas palabragjue utiliza para designarl8us interpretaciones se transmiten y
permutan a través del udel lenguajey la asociacion de ideaBor ello, siponiendo que
los concepts utilizados en un contexto forman parte de la ideologia dominante, resulta

convenienteéomar con precaucion laérminosque se van a utilizar en este trabajo.

En el caso del monstrusulta obvio que no existe una Unica definigi@ue sus
usos difieen del sujeto al que se aplique y/o de la intencidn con |sewesignePor
consiguientgea lo largo de este Trabajo de Fin de Mastkrdiremos a la definicion que

dice de algo o de al gui en quaeanormaidadunmuyy monstr

notable y ffea. Ser deforme (é), despropor ci
acepcion que recoddariaMolinerdi ce que fAse aplica a una per
por sus cualidades f2sicas eunodetosusessnas. Cont
ajustados y contempor8neos de | a palabra fAm

principal a la qualudiremosaunque, como se vera a lo largo del trabajo, tratar el tema de
la monstruosidad desde una sola perspectivazetatea que se hace insostenible conforme

se profundiza&nella

Mas adecuado seria, por tanto, hablarlage nocionesdel monstruoy de su
anormalidadcomo idea arraigada en el imaginario colectivoEl primerose entiende
como un ser que se defiaprelacion a la norma generak decir, ain postulado de sentido
comun desu época y sociedl Asi, todo lo que se define a partir de otro concédo
finormalida® en este cago debemosomprendeque no existe por si solsino que su

presenciae concede Unicamente porguees actidicha normé,

Justificacion

Cincuenta afios después de haber edélititne como arteel filosofoe historiador
del arteRudolf Arnheim(19042007) introducia en el prélogo a la edicién de 1982:

Todavia se producen, de vez en cuando, aquellos destellos de las imagenes genuinas del
cine. Aln existe la elocuencia de la autenticidad en los paisajes y en las calles, en las
catastrofes y eralbelleza y en la espontanea verdad del comportamiento humano. Entre
nuestros jovenes todavia se da la atraccién que tiene el hecho dg hbseber sus

propios films.

3 Claude KapplenMonstruos, demonios y maravillas a fines de la Edad Mg@déalrid: Akal, 2004)p. 235.
4 Rudolf Arnheim, El cine como art¢Barcelona: Paidés, 1996. 10.



Arnheim se estaba refiriendo a la existencia de un cine independiente que valoraba
la calidad de la obra por encima del éxito en taquilla, interésogu&la obra de arte en
mero espectaculbaspalabras del tedéridmanfocalizadosuatencioren este analissobre
el cine de David LynchAsi, partimogie la afirmacion de que un artista gealiza su obra
al margen de los circuitos comerciales y de los estandares de la gran industria
cinematograficapuedeexpresauna ideacon mayor sinceridaglibertad estilisticaEn el
casocontrariq el directorcomienza con una serie de limitaciones que probablemente no

le permitan situar su obra en tiempo, espacio y trama adecutadfis.a

Si a las consideraciones anteriores se afiad#idaltad para definir el concepto
sobre el que versa ima tratado easteTFM i el monstrud, asi comasusrepercusiones
enla colectividad, no es de extrafiar dugga sido abordadtantas vecepor autoresque
suelen enmarcarse fuera da normatividad Por ello, esta investigacion pretende aportar
un nuevo enfoqueobre la representacion del monstruo y sus implicaciones en la obra
cinematograficade David Lynch, entendiendo queon sus peliculasconstruyeun
universo particular donde tienen cabida temas y recursos poco convenci®uales.
consiguiente, este tralpapo trata sobre la obra cinematografica de Lynch, sino sobre la

estética de los monstruos que aparecen en ella.

Hipotesis y objetivosde la investigacion

La hipotesis de la que parte este TFM consiste en que la figura del mptatyuo
como ha sido estudiada por la teratologtiquiere un papel imprescindible en la poética
lyncheanaSu analisis es posibleti@vés dda clasificacionde losmonstruos lyncheanos
en tres grupos segun su significado: como representacion de testlecoion del orden,

como imitacién y como representacion del plano simbalico.

En este sentido, los objetivos que se persiguen son los siguisgfiatar los
aspectos del monstruo estudiados por la teratqleg&@minarla trascendencia que el
monstruo B tenido en el imaginario colectivo y, fundamentalmente, en los medios de
entretenimiento de masaislentificar los elementostéticosque se repiten en la obra
cinematografica de David Lynghoneren relacion la existencia de una poética prepia
la obra del cineasta con lelgar que ocupa en ellal monstrug clasificar losmonstruos
lyncheanos a partir de la taxonomia contempordedas representaciones del monstruo

en el arte segu@ilbert Lascault.



Estado de la cuestion

Para abordar el estado de la cuestion de este trasaurescindiblenencionar
que existe una gran cantidad de trabajos sobre estética, teratologia, monstruos en el cine y
las peliculas de David Lynch. Sin embargo, no hay una bibliografia concreta acerca de la
estética teratoldgica en la poética lyncheana. Lo mas préimios breves capitulos y
articulos que generalmente, ofremeuna vision especificade personajes o files
sefalados. Es el caso de las paginas que José Miguel Garcia Cortés dispone sobre la
perversion de lo abyecto en David LynchsenlibroOrden y CaosUn estudio cultural
sobre lo monstruoso en el aff2003)y el capitulo de Antonio José Navarro E@niverso

Lynch( 2006) acerca del isexo, el horror vy el

Actualmente la obra cinematogréfica de David Lynch es un ambicioso a&@npo
estudio para historiadores y tedricos del arte, criticos de cine, filésofos y cualquier
investigador de ambitos que puedan relacionar sus intereses académicos que ofrece el
séptimo artePersonalidadesomo David Foster Wallace (1962 0 0 8 )Davel i.yncih
conserva la cabead1996) han manifestado stisquietudes yconsideracionesobre la
obra del cineast@simismo, en las dos Ultimas décadasiseos y galeriase han llenado
de las intervenciones detopiodirector, quien también ha dejado pescrito buena parte

de sus ideas

En Atrapa el pez doradoMeditacion, conciencia y creativida@@016) Lynch
ofrece una serie deconsejos para estimulda creatividad a través de la meditacion
trascendental quba practicadaalternando anécdotas de su vida personal y citas del
Bhagavadg ¢ ¥ d& losUpanishadshinduistas.En el 2018colaborécon la distinguida
periodista norteamericat@istine McKenngpara escribiEspacio para sofaiEste libro,
concebidgor los autoresomounabiografia definitiva ofrece los hechos, las cifras y las
fechas relevantes en su vida con la maxima exactitud posteleeaén cuenta la voz del
propio sujeto de la biogria En él se combinan los capitulos escritos por Kristoe/a
labor de documentacion incluye la entrevista a mas de cien personas relacionadas con la
vida del protagonisty corregidos por Lynghcon otros redactados por el propio director

por lo queha sido un gran aporte a este trabajo.

Para un recorrido cronoldgico de su obra filmica y televighaajd Lynch(2007)
de Quim Casas y el anteribavid Lynch(2003) de Michel Chion, ofrecen una lectura

ordenaday acompafiada en ambos casos del relat@mabhtde sus circunstancias, el



contexto en el que se realizalan peliculay el andlisis personal por parte de los autores

de los temas tratadoBl inconveniente de estas obras es que no estan actualizadas y la
carrera de David Lynch se encuentravacpor lo que, desde el 2003 en el caso de Chion

y desde el 2007 en el de Casas, quedan fuera de la compilacion sus creaciones mas

recientes.

EI fil - -sof o e sdebavdedicado éhlloatitimys ad@estydiokde
las peliculas de David LyncPe G i gdestacamoko ridiculo sublime: el cine de David
Lynch (2015), donde aplica sus conocimientos sobre el psicoandlisis para analizar el
materialismo que los relaciona y que tiene su fundamento en el reino de la fantasia. A
través de una lectura lacaniana ldest Highway(Carretera perdida 1997), Gi ¢ e k
estableceuelos esceariosilusoriosno son meras huidas de la existencia material, sino
un camino hacia la materialidad que aparece a causa de nuestra propia exiStencia.
obstante, la vision lacaniana sobre la funcion de la escena a modo de teatro para escenificar
el fantasna se contempl&n la produccion filmica de David Lynch antes de que lo haga
Gi g A&sk Carretera perdidaes también el hilo conductor del ensayo de Gabriel Cabello
enlLa vida sin nombre. La l6gica del espectaculo segun David L{20€%).En estecaso,
el historiador del arte de la Universidad de Granaddiza nociones sobre la
intersubjetividad de Lacan y de Baudrillard como categorias de andlisis con las claves

segun las cuales Lynch articula su pelicula.

Por ultimo, parastudiada nocién @&l monstruo emerspectivaevolutivay tratar
las cuestiones referente$aa implicaciones que su imagen tiene en el colectivo social, la
bibliografia de la que se parte es muy valiosa para el &mbito de la investigason.
estudios previos a este trabhpgn sido desarrollados en diferentes areas del conocimiento
i desde la biologia hasta la filosofia, pasando por él gren ocasiones, han supuesto un

verdadero giro intelectual.

Para un andlisis de la figura del mivne a partir de la mirada del yalo°, resulta
indispensabléa obra de Seve Callej@esdichados monstruos. La imagen deformante y
grotesca d €005}, egue apatiza a@sde distintas perspectilasvision
monstruosa y demonizada que proyectamos sobre todo aquel cuya conducta o cuyo aspecto

nos resultan extrafioSuconcepcion de lalteridadretoma definiciones establecidas por

5> Concepto basado en la relacion intersubjetiva de unos con otros de Levinas, segun lpoasagléllismo
y el ello es el Otro, interpret@lo éstecomoun enteen lugar de coman ser. VéaseEmmanuelLevinas
Entre nosotros. Ensayos para pensamoém (Valencia: PreTextos, 2001



autores como Michel Foucault o Eugenio Trias para identificar Ise@acuentra dentro

del espectro de atributos y comportamientos aceptados y lo gitéasaera

En lo referente a los estudios de teratologia, se han selecciaigados de los
tratadoggue mas repercusion tuvieron en su contextoconcreto, destacaquellosque
se insertan efa Edad Media por su valiosa iconografia y recopilacion de historias del
folclore que recoge Claude Kappler Btonstruos, demonios y maravillas a fines de la
Edad Medig1980) Para una visién mas reciente soblestudio deinonstruo ertuanto
que organismo deformese encuentraleTratado de monstruog2009) de Héctor
Santiesteban OlivaAdemas, la representacion del monstruo investigadaGibert
LascaultenL e monstr e dan($973) éortribtlye aswanoconema can

significativas consideraciones para la ética, la estética, la historia del arte y la teratologia

Metodologia y estructura

Para la elaboraciode este trabajese ha seguidanametodologiacualitativade
tipo hipotéticedeductivo que permite hacer una investigacion cientiflaadelimitacion
de nuestro objeto de estudio, los principios de creacién y funcionamiento del monstruo en
la obra cinematogréfica de David Lynch, ha sido posible mediamteckanstruccio de
sus peliculas y de la nocién del monstruo para su posterior recompoE&ionos ha
permitido examinar los elementos que conforman un imaginario colectivo sobre el
monstruo y los que integran la poética lynche&itaalmentegl andlisis yla compaacion

de sus componentesrhiaecho posible la definicion de lo conclusivo.

Este TFM ha sido estructurado en tres capitulos que van ldegeleerahastao
particular El pr i me&orrelacianps? entre leimonstruéy el otroo introduce
cuestionesrelevantes sobre las nociones tratadaBrimerq se aborda distintas
repercusiones de la existencia aebnstruoen la sociedaddespués se alude a la
exhibicion de los serdgleformes en el mundo del espectaculo; por ultimo, sefialamos la
i mportancia de esta figura en el cine. El !
David Lyncho, tiene por objetivo present at
caracteristicas singulares, las legapermiten identificar en su produccion filmica una
po®ti ca pr opi a.Est#ita tetamlbgica en lageepca lynchemes el i
ndcleo de este trabajoque define y analiza los elementos monstruosos de la obra
cinematografica de David Lyhcen tres nivelesegun el tipo de representacion que

suponen



CAPITULO | .
CORRELACIONES ENTRE EL MONSTRUOY EL OTRO

A lo largo de la historia, los distintos pueblos de todo el planeta, tesdeds
sencilloshasta los mas complejos, han dado a sus dioses, a sus demonios o a otros entes,
una corporeidad minommab .q uEes tsoe eess cpaopriagnadee, |poa r i
idea sobrenatural, el ser humano recurre a formas también sobrenajueatdsmismo
define como monstruosas. Dichas formas pueden ir desde una pequefia atrofia o hipertrofia
de algun 6rgano, hasta la fabulosa hiperbolizacion de los elementos lespBeao el
monstruoque despierta lafascinacion al mismo tiempaogue produceepulsion queda
grabado en la memoria colectiva, se filtra entre las diversas culturas, se multiplica y se
transforma con el paso del tiempaocluso, el monstruo inventado imaginado, se
confunde en ocasiones con la realidad y su identidad se aplieaveta cotidianaa

individuos que presentan cualquier anormalidad, generando su exclusién de la vida social.

Visto de este modo, la sociedad solo puede ser de los quesanv@igualesPor
tanto, @ ella solo existimos entresotrosy, el otro, que esta fuera de nuestra mismjdad
quedalejosde la consideracion d&eren su propia independengtal y como lo expresa
Levinasrecogiendo los elementos deasertura del sede Heideggér En estos términos,

el monstruo es entendido comoemte pero carece deler.

1.1.Perspectivasde lo monstruoso

Las obras y tratados medievales donde cada autor clasificar@hssruos segun
las caracteristicas de sus anomalias figioasron una amplia difusién hasta principios
del Renacimiento, pudiendo destacar algunos de ellos por su meticulosidextigdad
en otras disciplindsLa medicina, la biologia, kaitologia la literatura o la filosofia son
algunas de las areas del conocimiento que han tratado a estos seres desdgeamtario,

pueden ser estudiados desde cualquier punto de vistmpliggue al ser humano.

En Monstruos y prodigio$1575)el cirujanoAmbroise Paré (1502590) elabo
unaminuciosaclasificacion de personajégzarrosa través de la definiciéon de los mismos

por susdeformidadesie origen genéti®0En lineas semejantesxiste una larga lista de

8 E. Levinas op. cit, pp. 1617.
" Héctor Santiesteban Olivliratado de monstrug@arcelona: Plaza y Valdga009) pp. 1415.
8 Ambroise ParéiMonstruos y prodigiogMadrid: Siruela, 1987).



ejemplos donde se manifiesta el mismtusiasmo de los autores por realizar sus propias
clasificaciones y analizar los casam fines distintosSir Frederick Treves parecia tener

un claro interéacadémican la recopilacion de los casos que habia trafzeto, también

cierta disposicion moralista hacia la situacion lamentable que vive el enfermo con respecto

a su sociedad

La taxonomia de Paré ya daba muestra del juicio social o divino que se establece
para el individuo, incluso, desde antes de su nacimiento. Entre las causas que dan lugar a
la aparicién del monstruo en la oanstruos y prodigigsse incluyen factores camla
gloria o la célera de Dios, el modo inapropiado de la madre a la hora de sentarse durante
el embarazo y la cantidad insuficiente o excesiva de sénteste Gltimo factor seria el
responsable de la falta o la multiplicacién de érganos respectivanarte ademas,
incluye el ejercicio de la imaginacion como productora de monstruos, combinando en su
cat 8l ogo fAmonst r uo st Pdrsulpartg, el médcadframésiAumgastei nar i
Debay (18021890) introdujo una clasificacion donde se estal@deaiuatro niveles para
diferenciar las causas de las deformaciones en estos monstruos: por exceso, por defecto,
por reemplazo de érganos o paanifestalen su cuerpo partes de una especie distinta a la
suya. Curiosamente, en este ultimo nivel Debay imctapto a seres fantastidasrenas,

centauros, satiroscomo a personas hermafroditas

Parece evidente que uno de los mayores problemasdmanidaces el pavor que
siente hacia la distorsién de la identidad, hacia la confusién o mez@ael®s y especies.
Se trata de na tradiciénarraigada en el rechazo de lo desconoaidgp peso ha caido
substancialmente sobre las minorias indeferisasenfermos y las personas heridas,
deformes o gravemente mutilatfag\ ellos se le ha negado fecbrporacion a la sociedad,
tal y como Treves apuntaba sobre Merrick en 192E | Hombre EIl efante
mostrarse en las calles. Habria sido acosado por la multitud y atrapado por la policia.

Estaba, de hecho, tan aislado del mundo como el HombreMi@ c ar a H.&, Hi err o

9Véase S. F. Treveep. cit

101 as referencias al semen como caissta deformidathmbiénson notorias en la fundamenit&dmunculus

(1916) de Otto Rippert. También, algunas interpretacioné€3atbeza Borradorale Lynch relacionan los
gusanosquecaenlde ci el o y brotan del suelo con espermatozoi (
cabeza cae al agua, se hunde en un agujero blancoé
monstruoso que no p a&trabUnid/ersoLynaVadrid:Calan@ni2008)p.C556s a s

1A, Paréop. cit, pp. 1617.

12 Auguste DebayHi st oi re Naturelle de | 6Homme et de |l a Femn
Terrestre | (PadsuEdDentiy ©868),p.O%uTr s

13 José MiguelGarcia Corté, Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en e(Raeelona:
Anagrama2003),pp. 3435.

1S, F. Trevespp. cit, p. 6.



en relacion a la afirmacion del médico, ¢acaso no era el Hombre de la Mascara de Hierro
que inspirdé a Alejandro Dumas otro monstruo a ojos de quien decidiera su calamitoso
destino?Todoscarecen dein rostro humanoEn cualquier cso, quienes juzgado como

tal, solo tiene dos caminos en vida y ambos apuntan consecuencias terribles: ocultarse para
siempre o dedicarse al espectaculo. En ocasiones, como en el caso del Hombre Elefante,

se han visto literalmente forzados a ser victingsrb y otro.

Pese a la evidencia, se intuye que el ser humano tiene miedo a algo mas que a los
cuerpos grotescodJn breve recorrido por la historia teratologisermite detectaun
peligro mayorla mezcolanza entre la realidad yrteaginacion, lo posible y lo imposible.
Conocedora de la situacién, la medievalista Claude Kapgtedia las clasificaciones
teratologicaslela Edad Media mediante las obras de pintores y grabadores que han bebido
de esas imagenes colectivas para dtasifel monstruo en la imaginacion y no en la

naturalez.

Llegados a este punto resulta inevitable mencionar la obra del critico de arte Gilbert
Lascault (193%), pueseserL, e monstr e danl973)dondeldpropuestai dent a
teratoldgica alcanzsu mayor panoramica recoger todas las tipologias posibles de estos
seresa partiruna perspectiva contemporatfe®esde las taxonomias con fines médicos
hasta las creadas Unica y exclusivamente para el regecif@ idhaginacion, Lascault
establecedos grandes grupogue han tenido cabida en la historia teratoldgloa
monstruos estaticgslos dinamicosAnexol). En el primergseencuentrafos monstruos
mencionados, que resultan de la combinacién de seoe$oghasy representan la
transgresion de las leydsologicas En él se incluyen: la confusion de géneros, la
transformacion fisica, la variacién de uno o mas 6rganos, la composicion de nuevos seres
por la combinacién de especies, etc. En el segumeognsiderauna clasificacion
especifica para los monstruos situados en el plano simbélico, aquelloarnpgeeden las
leyesespaad-temporale® los queresultan de una metamorfasiseste respeci@scibira
que flas transformacioneson el fendmeno monstruoso por exceledtiaPues, en un

universo donde la metamorfosis fuese posible, ninglin conocimiento tendria.sentido

En cualquiera de sus formasl, monstruo siempre es un ser castigado por la

colectividad.Es juzgado, perseguido, marginado y proscrito por la tendencia humana de

15véase C. Kappleop. cit.
18 Gilbert LascaultL e monst r e da nPRarisiKlineksieck,200#)c i dent al
17 |bid., p. 163.



animalizar al diferente Pero, asociarlo con alguien practicamente demonia@s
consecuencia de haber imaginado anties @emonioy otros entes del malbomo seres
deformes y animalizad&s Esta confusiorhasta donde sabemascoge una tradicion tan

antigua comda propiahabilidaddel ser humano para representar una idea a través del arte.

El tedrico Walter Abell (18971956) citado porJuan Eduardo Cirlot, habria
sefalado que, desde el neolitico a las culturas historicas, se intuye una omnipotencia de los
monstruo¥’. Sin pretender adentrarnos en un ambito que no procede para esta
investiga®dn, nos limitaremos a hacer una breve aclardaidas reciente que la de Walter
Abelli sobre las pinturas rupestres como ejemplo de la vision mas lejana que tenemos de
una composicion narrativa. Por ello, creemos conveniente mencionar queslsejado
AEarl i est hunt i ngpusicagoreature201P)r ekrégisteotpictdgritcoc ar t o0
mas antiguo conocido hasta ahora donde se ofrece una narracion histdrica contiene, ademas
de otras, unas figuras que se han identificado como teriomoifopuaes combinan
cualidades humanas y animdfs Aunque no es posible conocer a ciencia cierta la
intencion o el significado de las pinturas rupesteetas figuras hibridas son el testimonio
de que, al menos en la imaginacién de nuestros antepasados nass jéste ya lo que

hoy entendemos como un monstruo en alguna de sus acepciones.

Parece claro que pocas cultusadibran de haber pensado de otros seres, humanos
0 no, reales o imaginados, que éstos no se ajustan a una norma morohagieh que
cr een gnormabeEslo referente aaspectanental los monstruosambiénpueden
simbolizail a exal taci-n afectiva de | os deseos,
|l as i nt en c PlhoAsiepdemos ponstatars que siempre hallareomoguicio
estético sobre la figura detro, del mismo modo que lo haremos con un juicio etjco

que, ademas, ambos condicionan su existamcla colectividad

Para escribit.os limites del mund@985) el filésofo Eugenio Trias (1942013)
tomd como referencia I@ritica del juicio(1790)escrita por Kant para estudiar el suceso,
la experiencia y la proposicién estética, referidos a la obra de arte con la que establecen

vinculos constructivos y realefrias analiza la diferencia entre los juicios éticos y los

8Seve CallejaDe s di chados monstruos. La i ma @Madrid: Bdiciores mant e vy
de la Torre, 2005), p. 43.

19 Juan Eduardo CirloBiccionario de simbologMadrid: Siruela, 2016), p. 315.

20 Maxime Aubertet al AEamlti eagt skt ene iNaturgs76e (2019):tpp.r44245, ar t o,
https://www.nature.com/articles/s415869-1806y (Consultado el 1-D4-2020).

21]. E. Cirlot,op. cit, p. 315.
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juicios estéticos, entre otras cosas. Asfcluyeque, mientras los primeros enuncian lo

gue una cosa debe ser, los segundos dicen de esanegsapiedadfique es bella El

juicio estético ps indica, por tanto, lo que se encuentra dentro de los atributos que
conocemos, nos son familiares, cotidianos o consuetudinarios. Ese objeto, ademas,
produce en nosotros una experiencia o un sentimiento placentero mientras que, todo lo que
gueda fuera deales atributos es asociado con la experiencia contraria que Eugenio Trias
identifica con el dold?. Entonces, si un habito sentimenf@aimula en una persoria
creencia de que algo es bello o de que no jops tanto es monstruosio primero que

debe analizarse es la potencialidad de tal efecto ilusorio de objetividad y universalidad que
tiene la traduccion del habito.

E I inter®s en | a figura del monstruo coO
prohibidg tiene sus raices en los estudiosMiehel Foucault(19261984) Foucault
analizé la monstruosidadomo el paradoéjico principio de inteligibilidad de una
contranaturalezaMientras que el monstruo es un principio de entendimiento o modelo de
la diferenca, es justo eso lo que le limita en el ambito social. La concepcién del monstruo
como violacién de las leyesciales y naturalestorga a dicha caracterizacién un marco
jur2zdico. Es en este sentido en elonsqjuue FouCc:
humanoo para, posteriormente, definir el do
existenci&®. Por entoncega era conocida la analogia entre lo feo y lo mprde hecho,
también sobre la estética de la fealdad ddahescrito bastantegpuesto que ésta atrae
nuestra atencion igual que puede hacerlo la belleza.

Para unos, el monstruo tiene su lugar en la naturaleza percibido como como algo
que la desvirtla, pero para otros, forma una parte esencial de la misma. El polifacético
Nieremberg (1598.658) subray6 este caracter en una afirmacion, como poco, visionaria:
AEs tan hermosa | a nat ur aunm tedalta dgformidad enc a b a |

algunas: un lunar suele causaasgracia. Los monstros son parte de su heamnoé. o

Lo feo,en el seno de la filosofia y la teoria estétsaina idea que destaca Friedrich
Schlegel(17721829)a finales del siglo XVllicon su noveld.ucinde(1799) Mastarde

el filosofo aleman Karl Rosenkranz (18a879) elabad la mas completa obra hasta el

22 EugenioTrias Los limites del mund@arcelona: Arigl 1985) p. 86.

2 Michel Foucault Los anormales. Curso del College de France (12945)(Madrid: Akal, 2001),pp. 57
59.

24 NierembergCuriosa filosofia y tesoro de maravill@gladrid: 1630), fol 73V., citado en H. S. Olivap.
cit., p. 40.
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momento sobre la historia de la feald@dn suEstética de lo fe¢l853)concluye que la
deformacion es el fundamento de la negacion de las normas convencionales y, por tanto,
lo deforme, ercuantoque signo de la libertadcecexistencia, puede convertir lo agradable

en repugnante y lo bello en algo defofhka trascendencia de las ideas de Rosenkranz

se reflejaen obras mas recientes comdiiatoria de la fealdad2007)de Umberto Eco

De este modda fealdad y lanonstruoso forman parte del orden general del mundo
y son siempre consecuencia de un bien anterior. Partiendo de la concepcion agustinista
toda la materia esté creada con un fieiyno es bella por si sola, lo sera la forma se le ha
de dar. Al contrariola mitologia griega explica los errores y las fealdades del mundo,

entendiendo que éste no tiene la necesidad de ser bello en su ttalidad

Al desmitificar la universalidad estética o artistica y comprender la subjetividad de
la que bebe cualquier camdisico o moral, ¢es posible hacer que algo que no nos gusta
pase a hacerld?, sgun los términos aplicados por Trias, ¢ .es posible que una recurrencia
sentimental negativa se transforme erautrari& Los filmes de David Lynch han sido,

y siguen siendoun ejemplo de la deconstrucciondiehoshabitos sentimentales. Hi
Hombre ElefanteJohn Merrick deja de ser un monstruo para convertirse en Remeo;
EraserheadCabeza Borradora una mujer con protuberancias en anladss de la cara
ofrece a Henry Spencer la serenidad que anmpeth ser mas repugnants el mas
indefenspenDuneg el baron Harkonnen con su cara llena de pustulas es admirado por un
médico que exalta su bellezzn Blue VelvefTerciopelo Azy| la historiacobravida a

partir de la amputacién y putrefaccion de un miembro

Inclusocuando el monstruo es asociado a la anormalidad, su presencia en nuestra
cotidianidad es tan habitual qoenvierte tal equivalencia en una contradiccion. Y si, como
vemos la humanidad siempre ha convivido con monstruos, tal vez es porque en ellos se
puede encontrar algo de natu@é no ser asi, es que las personas poseen una intrinseca
vocacion debuscarle y crearlos Pero, una paradoge tal magnitudes merecedora de
estudio en una sociedad presumiblemente avanzada que no ha sido capaz de desterrar a los

monstruos de su lenguaje, ni de su ideofdgia

25 Karl RosenkranzEstética de lo fe¢Traduccion y edicion de Miguel Salmeron] (Madrid: Julio Ollero,
1992), pp. 11, 40409.

26 Umberto EcoHistoria de la fealdadBarcelona: Lumen, 2007), pp.4i3.

2TH. S. Oliva,op. cit, p. 15.
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1.2.La exhibicion del monstruo: de la curiosidad al espctaculo

Los ans8lisis etimol-gicos del t ®r mi no
multiples perspectivason resultados variado€omo medievalistaKappler hace un
estudio exhaustivo de la evolucion de la palabra que tienedag@tos siglos V y XV,

con especial detenimiento en los ultimos.

Aunque lo mas segumsque los autores medievales no tuvieran un conocimiento
concreto sobre las raices del térmirKappler determina tres categorias de palabras
partiendo de su raimen La primera categoria pertenece a la familiangas espiritu; la
segunda categoria, a la familiardenere advertir o avisaraviso divindg ; la tercera, a la
familia de monstrare mostraf®. Si nos interesa esta aportacion es precisamente por la
altima familia de palabras, que incluye de forma natural el térmimastrumy que, de

algun modo, explica el destino de estos seres.

De todos es sabido que los origenes dedpgctaculos circenses se remontan a la
antigledad y pocos son los que no tengan grabada la imagen de las ruinas de algun circo
romano. Pero, |l a invenci-n de | o gRhidp se ent
Astley (17421814) con la fundacion Héstley's Amphitheatreen 1768, en Londrés
Después del circo de jinetes, malabaristas y payasos de Astley, el mundo del espectaculo
moderno se expandeotros paisegor medio deempresariogjue invierten su dineren

nuevos espectaculdacluyendo en éstos la exhibicion personajes deformes

Segun Jeadaques Courtine,al exposicion de lo monstruoso se erige como
experimento para la moderna industria del entretenimiento de masas hacia 1880 con el
auge de lodreak shows Aunque hoysolo ha pasado siglo y medio, nos parece una
actividad mucho mas arcaigaa pesar de ello, todavia caemos prendidos ante las mismas
extrafiezasin quesean exhibidas como taf@sSin embargo, los zooldgicos humanos y
los etnoshows otra forma de exhibir ldiferenciamarcarortodo el siglo XIX'y el primer
tercio del siglo XX por lo que la exposicion deitro como curiosidad, rareza y
divertimiento todavia puede adelantarse en el tiempo. Entre 1830 y 1940 los occidentales
forjaron la mirada debtro en bas a un buen nimero de ejemplos de manifestaciones

teatralizadas con grupos étnicos de esclavos. Estos espectaculos anclaron la vision de una

28 C. Kappler,op. cit, p. 267.

®Antony Hippisley Coxe, fANacimiento decElCorecadet e. EI
la Unescol, (1988): pp. 4, https://www.biblioteca.org.ar/libros/322662.g@onsultado el 0:05-2020).

30 JeanJaques Courtine, Alain Corbin y Georges VigareHistoria del cuerpo. Vol. 3: Las mutaciones de

la mirada. El siglo XX{Madrid: Taurus, 2006), p. 203.

13


https://www.biblioteca.org.ar/libros/322662.pdf

jerarquia racial entre las masas populares quédak showslos museos y los circos
trasladaron a sus espectiédsu sin necesidad de aludir a diferencias geograficas o
culturales®. Por ello, no es de extraiiar que el novelista cubano Manuel Pereira asociase la
voz circo con Circe, la hechicera homérica que transfaemaerdos los companeros de

viaje de Ulises. En los circoscomo en otros espectidculos semejantgsen el
encantamiento de Circe, el orden natural de las cosas se invierte para ofrecer un

espectacufi.

En 1841, Phineas Taylor Barnum (181891) fune el Americaa Museum en
pleno ManhattanPese a la existencia previa gdaiseos de curiosidades similares al
pionero Egyptian Halte Londres fundado en 181por el anticuario William Bullock
(17731849), y a la convivenciacon algunosfreak showsambulantes, nada pad
compararse a la invencién de Barnum que aunaba las dos atratciBhpsmer gran
fendmenade masas presentado en el American Musieiensin dudael espectaculo da
Sirena de Fidji Mediante carteles colgados por toda la ciudad de Nueva Barkum
anunciabajue habian encontrado y exponian embalsamado el cuerpo de una sirena real
Un ser monstruosdiibrido entre un pez y una mujera exhibido en el gran circo como
portento de laaturaleza para crear en los espectadores tanto horror como admiracion. Lo
gue ®st os noasspudstasirana, era reajmeete el tfohco de un mono cosido
con partes de un pez, logrando un aspecto horroroso y fascinante que podria recordar a

cudquier composicion artificial que venden como curiosidades en Indoffesia

Después, anusecseincendidteniendo que cerrar en 1888peroBarnumvolvio
a unirse aliniverso del entretenimiento con un formateevopara é) el circo. Junto a su
socio William C. Coup cre6 éi P . Bamum's Grand Traveling Museum, Menagerie,

Caravan & Hippodronteen 187 y una década mas tardeacio el iBarnum & Bailey

SPhili ppe Dewitte, fiZoos humai ns HomesetMigratib@pa39,s hott en
(2002): p. 152, https:/ivww.persee.fr/doc/homig_114852x 2002 _num_1239 1 5146 t1 0152 0000 6
(Consultado el 025-2020).

2Manuel Pereira, AEl mundo al rev®s. EI Cngel de 1o
| a hi EltCormead de ta Unescgadl, (1988): p. 3538, https://www.biblioteca.org.ar/libros/322662.pdf
(Consultado el 0:D5-2020).

33J. J. Courtineet al, op. cit, pp. 209210.

34 Jorge Gallego SilvaFilosofia y estética detuerpo en el circo desde la perspectiva del concepto de

biopoder (Tesis doctoral, Universidad Rey Juan Carlos de Madrid, 2015), p. 310,
https://eciencia.urjc.es/bitstream/handle/10115/14245/Estética%20y%20filosofia%20del%20cuerpo%20en
%20el%20circo%20desde%20la%20perspectiva%20del%2ept0%20de%20biopoder.%20Jorge%20.p
df?sequence=1&isAllowed={Consultado el 1-84-2020).

35El 13 de julio de 1865 el primer American Museum habia sufrido otro incendio, trasladandose a un edificio

algo mas al norte de Broadway. El que ardi6 en mari@6@ era, por tanto, el segundo American Museum.
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Circug al aseiarse corlames A. BaileySi hasta la década de los 70 los circos constaban

de una Unica pista, efiBarnum & Bailey Circus llegé a tener trepistasen 1881,
permitiendda concurrencia de swumeros@ublico®®. Sus dimensiones colosales le harian

ser conocido como del yyoytaolo e hadaccon§eguidb o d e |
Barnum se gan- el sShowmaoii. &lmionfoale la exhibicibride Gr a n
los portentos de la naturaleze ve, sin embargo, amortiguado por la llegada deosuev

estudios y concepciones corporales que sug@vatportamientos ante etro, actitudes

positivas hacia la alteridad.

Y, por ende, dsde la segunda mitad del siglo XIX y hasta principios del siglo XX,
surge de forma progresiva un sentimiento compasaaia las deformidades del cuerpo
Este enfoquese vio favorecid por las aportaciones de Foucault, asi copw el
establecimiento del caracter humano de las monstruosidadeda ciencia venia
desarrollando anteriormente. El darwinismo y los nuevos estudios teratoldgicos
contribuyeron a demostrar la pertenencia a la especie humana de algunos seres gue hasta
entonces habian sido excluidos, reafirmando la idea de que el cuerpo del monstruo era un
cuerpo humandPoco a pocdaspersonasiudan al entrar en esos espectaculos y, en lugar
de provocar rechazo o diversion, las deformidades que protagonizan las funciones mas

demandadas por el publico, geneuama especie dacomodidadoor compasioH.

A partir de lasnuevas impresiones que la deformidad despierta en la sogiedad
como producto de unestética de lo feque se empieza a instalar en la mentalidad del
siglo XX, son varios los artistas que se esfuerzan por transmitir al publico la moderna
mirada sobre ehonstruo. Es el caso de latdgrafa estadounidense Diane Arbus (1923
1971), conoci da c dreatd duésa intéresd en@lrmarfd@cendee | o s
fascinada por los protagonistd&snanos, mujeres barbudas, siameses y otros individuos
con curiosidades anatémicas a los ojos de la sociedad, son los protagonistas de su vasta
obra®,

%A. H. Saxon, AElI mayor espect8culo del mundo. Los
Bar num h &bkCoreeo detayJoescd, (1988): pp. 3B4,
https://www.biblioteca.org.ar/libros/322662.qdfonsultado el 0D5-2020).

57 La historia del circo de Barnum inspiré la pelicula muside¢ Greatest Showmdgl Gran Showman

2017), mostrando una visién mas positiva sobre la vida de sus protagonistas. Hugh Jackman interpreta a P.

T. Barnum como un exitoso empresario que se convierte en la imagen de la perseverancia. Michael Gracey,
The Greatest Showmdlnargometraje] (Estadodnidos: Chernin Entertainment, 2017).

38 3. J. Courtineet al, op. cit, pp. 227230.

% bid., p. 256.
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Al reconocer la humanidad del monstruo y sentir su sufrimiento, tiene lugar un
cambio de mirada hacia éste que, como veremos en su momeeameusatraeflejada
por antonomasia €fhe Elephant MafEl Hombre Elefante1980) de David Lynci.

1.3.La representacion del monstruo en la gran pantalla

Este trabajo no permite un recorrido mas amplio por el cine para destacar todos los
monstruos que han aparecido en €l y tampoco es nuestro cometido. En su lugar, con este
apartado se persigue dilucidar la trascendencia del recurso que esta figura ha papaest
el mundo cinematografico. Por ello, aunque el monstrumdnaifestadoauna capacidad
extraordinaria para adaptarse a escenarios y géneros muy variados, para esta explicacion
nos basamos en la afirmacion de los hermanos Miguel y Javier Juan Pafrara el

su mayor desarrollo y protagonismo se encuentra en el cine dé'terror

Desde la extendida anécdota segun la cual el publico se levantaba de las butacas
despavorido ante la llegada del tren de los hermanos Lumiéere en 1896, ha pasado mas de
un sglo. Las primeras criticas al nhuevo método de productiémeproduccion de
imagenes, giraban en torno a la negacién de que el cine fuese un arte por el proceso
mecanico al que es sometido la dhra partir esta perspectiva, el cine estaba destinado
Unicamente reproducir y no producic en un sent i doPemgseltreni ct o d¢
gue cruzaba en perspectiva diagonal simulando la idea de profundidad, estaba generando

una sensacioanlos epectadoresya fuese o no a conciencia de los Lumiére.

Hoy no hay duda de que el ciee mucho mas queareproducciérmecdica, ni
tampoco la hay de su calidad como obra artfSti€e hecho, es justamente la posibilidad
de representar cualquier ide@omo que viajar a la luna era posible en 1902 con la pelicula
deGeorgesviélies(1861-1931) al aunar imageg movimientoi y mas tarde, sonidglo

gue convierte al cine en un medimandomenos, original

40poco antes del estreno de la pelicula de David Lynch, Bernard Pomeranc2@1%%8abia estrenado su

obra de teatrdhe Elephant MarLa obra de Pomerance estrenéen Londres el 7 de noviembre de 1977 y

representod regularmente hasta 1981, afio en qukassurd la obrdras més de novecientas actuaciones.

Véase Bernard Pomerandée Elephant MafNueva York: Grove Press, 1979).

4! bid., p. 6.

42R. Arnheim,op. cit, p. 19.

“Nos remitimos aqu? al (@A9MYde Ritciotr €anodo @&FT923p publiGidet e Ar t e
en enero de 1914. A ® se debe | a atribuci-n y poste
al cine, medi o en el gue vio fAun epicentro Yy una poc¢
poes?a, danza y m¥“sicao. Joaquim Romaguera i Rami -
ar t e o Texesy mardfiestos del ci(idadrid: Catedra, 1993), p. 14.
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Viene al caso sefalar @ Voyage dans la Lur{®iaje a la Luna 1902) por otra
cuestion que afecta directamente al tema de este trabajo. Me&t@gio parte del
argumentade dosnovelas de Julio Verng18281905)para realizar su famosa peliciila
Sin embargo, Alejandro Mendozguntaque las mejores piezas de la ficcion de Mélies
sonde su cosecha personal y tienen que ver con una amplia gama de seres fantasticos y
mi t ol - gi cos @u e hongoxnuntess selenitas mmaromerbsy ua rey ldnar
qgue hace prisioneros a los astronaifteé y toda una vision narrativa empapada por
variables onirico sarcasti¢#® Los selenitasde Méliés constituyen las primeras
representaciones cinematograficasatied, de lo desconocido, con una aparieati@mala

que reproduce la nocion que la sociedad tierdiat® concepto

Probablemente fuese Mélies el primero en asociar el término al cihe ocoonstre
(EI monstrug 1903). Y, aunque lejos de poder ser clasificada dentro de un género
cinematografico propiamente dicho, su historia y su protagonista aspiran a despertar miedo
en el espectador, cualidad que se atribuye al género del temamite a los magos

ilusionistas de los espectaculos de feria, atributo del cine expresionista‘dleman

Suele afirmarse que el expresionismo aleman es la cuna del cine dp&oomna
serie de titulos pretéritos dan cuenta de que el encu@mteeker humang el monstruo
en la ficcion fantastica es todavia anterior. Asimisemtodolloses posible apreciar los
antecedentes teatrales y literarios de los que bebéistasias de la pantalld.as obras
gue se tomaron de ejemplo, a su vez, se habian nutrido anteriormente de muchas de las
leyendas que rodeaban la mentalidad de la época de sus “AuEmesierto sentido, de
dichas tradiciones ideoldgicas se derivan las teorias segun las caslésndencias
psicolégicas dominantes en una sociedad pueden ser reveladas por medio de un analisis de
su produccién cinematograficks la tesis de autores canSiegfried Kracaue(1889
1966)1 From Caligari to Hitler(De Caligari a Hitler, 1947)i y Lotte Eisner (1894.983)
iLO®cr an d(®arpamailaaligboliea 19521, asegurando quia aparicion del

monstruo en la gran pantalla tiem@asimplicaciones profundag compleja&.

44 En concreto, las obras de Julio Verne gue inspiraron a Méliés fDertm Terre a la Lune Trajet direct
en 97 heuregDe la Tierra a la Lunal865) yAutour de la LunéAlrededor de la Lunal872).

45 Alejandro Mendoz® ®r e z , ALuciano de Samosata y pe®tripgeadM®l i

Acta Poetica 251 (2004): p. 282https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=2309g66nsultad el
15-05-2020).

%Jos® Lui s S §&H expresinishioaleméng au,evofuaden id.Historia del Cine. Teorias,
estéticas, génerddladrid: Alianza, 2018), 267.

47 Miguel Juan Payan y Javier Juan Pay@rgndes monstruos del cifiladrid: Jardin, 2006), p. 16.

48]. L. Sanchez Noriegap. cit, pp. 266267.
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La investigaciorde Kracauesobre el cine germaramterior y coetaneo de Hitler
pruebaque las obras alemanas ejercieron una influencia murdggtérminando la
reinterpretacion de sus monstruos en otros pajsémsladando los temores y las
esperanzade toda una sociedad después de la Primera Guerra MuAdialresulta de
interéssu investigacionsobre la notable influencia del nacionalismorpovido por la
UFA (Universum Film A. Q para la reproduccion de tantos monstruos entre 1918 y 1933

puesto que erados protagonistas de su literatura y sus leyendas nacithales

Asi, los monstruos iban llegando a la pantalla por todos los mediosegoéihl el
cine las estatuas cobran vida y adquieren su propia autofi@aiaGolem (1920)i;
animales colosalesscalan nuestros edificiosreumpen erla vida cotidiand King Kong
(1933) ; experimentos con la electricidad y la galvaniza@onsiguen dar vida a un ser
engendrado con piezas de cadaveres humaresiperan los temores que Mary Shelley
introdujo en un amplio imaginario colectividcrankenstein(1931) y The Bride of
Frankenstein(La novia de Frankenstein1935); los vampiros seextienden y se
multiplicani Nosferatu1922)y Dracula, Prince oDarknesgDracula, el principe de las
tinieblag 1966), por aludir a dos de ellbsigual queHenry Von Frankenstejnotros
cientificos compiten con Dios para traer a la vida a seréwme artificiali Homunculus
(1916) osometen a su voluntad a otras persq@aaa que perpetreactospervergsi Das
Kabinettdes Dr. Caligari(El gabinete del Dr. Caligari1920) °°,

A raiz de ésta Ultima, Kracausugiere la existencia de tres grupos de peliculas que
se insertan en una estética de lo monstruoso. En primer lugar, hay un grupo de peliculas de
tiranos que borran las fronteras entre lo real y lo irf@aligari encabeza la lista de estos
monstruos, sguido por elNosferatude Murnau y pobDr. Mabuse der Spielel(El doctor
Mabuse 1922) de Lang® En un segundo momento, tiene cabida un grupo donde el
monstruo determina el destino de los protagoniga®er mide TodLas tres luces
1921) laMuerte marca el rumbo del destino; @ie Nibelunger(Los nibelungos1924)
lo hace la siniestra presencia de H&§eRinalmente, un tercer grupo se insextala

estética de los monstruos que irrumpen con sus impulsos en un mundo. Eestacan

49 Siegfried Kracauere Caligari a Hitler: Una historia psicoldgica del cine alem@uarcelona: Paidos,
1985) pp. 916.

50 G. Lascaultpp. cit, p. 64.

1S, Kracauergp. cit, pp. 7881.

52 |bid., pp. 8892.
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en éllos guiones de Carl Mayer, asi cofaproduccion déylvesteilragddie einer Nacht

(La noche de San SilvestrE924) en colaboraciomon Lupu PicR3,

Conforme los artifices del cine temian que su publico comenzara a detestar la
repeticion de escenas similarespreocuparorpor formulariméageneslistintassobreel
inconsciente, las pasiones y los horrotess nuevas perspectivas del cerecauzarun
posteriorlinaje de monstruos dulcificadoBegando a la actualidad con una inagotable

cantidad de ejemplS&

Freaks(La parada de los monstruos93) de Tod Browningencarna dos visiones
enfrentadasle los monstruos. Por un lado, muetraumanidd de sus sentimientpde
su hermandad y de sus romancBer otro, revela cierta perversidad cuanddos
protagonistase vengarnle laestafade sus propios comparfieran un tragico desenlace
La parada de los monstruess , s e g ¥n af iescalé esemrcialrer la his®ria f un
de las representaciones del cuerpo anormal, un umbral en la genealogia de la percepcion
de | a def ormiLabbralmubstramaensa puede acoger, bajo la apariencia de
lo feo y deforme, lo afectuoso y moral. Del mismodo, se realza la idea de ged
monstruo solo puede ser cruel y perverso porque es humano. Por el mismo motivo, la
pelicula, que ofrece un punto de vista muy claro de los cambios de percepcién sobre la
deformidadhumana, fue prohibida en varios paisesoyse revaloriz6 hasta los afios

sesent?.

Sin duda, & figura del monstruo en el cine asume multiples enfoques que,
generalmente, se insertan en una ideologia y psicologia determinadas de las que el autor
no siempre es conscienkor ello, épersonaje quratamogpasa mas que ningun otro por
un filtro desubjetividad que viene determinado, en primer lugar, por la distancia que hay
entre lo que su autor quiere mostrar, lo que puede, y lo que su subconsciente traslada al
lenguaje artistico. En segundo lugaor el ojo del espectador, que abstrae de €l Egiem
gue ha heredado de lo que significa setmre y de laincOmodasensacion que le causa su

presencia.

53 bid., pp. 9598.

54 S. Callejaop. cit, pp. 99103.

5 7. J. Courtinet al, op. cit, p. 245.

56 Adriano MessiasTodos los monstruos de Taerra: Bestiarios del cine y de la literatuladrid: Punto
de Vista, 2020), pp. 35360.
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CAPITULO I .
LA OBRA CINEMATOGRAFICA DE DAVID LYNCH
UNA POETICA PARTICULAR

Un tumultuosouniversodentro de la pantalladificadoa partir de ladestreza de
un director para captar los elementos aparentemente insignificantes que propanciona
significado a la totalidad; la capacidad extraordinaria para la observacida gstética
inconfundible segun la cual, todos los componentes gpportantes para lograr el
resultado finglun mundo que peligra en manos de la oscuridad que acecha con imponerse
y desintegrar los pequefios destellos de lucidez que todavia quedan en él; una humanidad
que camina confundida entre un mundo que conoce ygueaun esta pordescubriy
absorta en uneealidad quesupera con creces a la ficcidhsi es el universo de David
Lynch quedesafia los convencionalismos del cine mgmostrargue la belleza puede
hallarse en el mas remoto lugar, puesto que depergléétela juzgugy que la felicidad

es el fin dltimodel ser humangor mucho que le pesen sus miedos.

2.1.Los primeros pasos hacia la producciomrtistica

Si hay una obra que sirvié a David Lynch como inspiracion durante el tiempo que
se iniciaba en el universo artistico, esaTég Art Spir (1923) En ella, el pintor
estadounidense Robert Henti8651929) expredaa un mensaje hacia aquellos que se

esténformando erese mundp

Para que un artista sea interesante para nosotros debe haber sido interesante para si mismo.
Debe haber sido capaz de un sentimiento intenso y capaz de una contemplacién profunda.
El que ha contemplado se ha reunido consigo misnté, ees un estado para ver las
realidades mas alla de las superficies de su 8(jeto

Probablemente, no fue hasta el momento en el que el joven Lynastagineas,
alla por sus quince afos, que se predqur su autocontemplaciong raiz de estaque
fuese capaz de admirarse con la intensidad suficiente comadogriar la destrezde ver
esas realidades que se encuent@iitasa simple vistaAntes de esto, la vida de Lynch
habia transcurrido coa Imayor discreciéan que puedeacerlopara un nifio del noroeste

de los Estados Unidos.

5" RobertHenri, The Art Spirit(Nueva York: Basic Books, 2097. 13.
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De nombre completo David Keith Lynch, nacié el 20 de enero de 1946 en Missoula
(Montana), siendo el mayor de tres hermanos
su mdre, Donald Lynch, tuvieron que mudarse dos meses después a Sandpoint, en el estado
de Idaho, por un traslado de su padre que trabajaba como entomologo investigador para el
Departamento de Agricultura. Dos afios pasaron cuando la familia se mudé deestzevo,
vez a Spokane, en Washington. Después de Spokane, vivieron durante 1954 en Durham
para, finalmente, regresar a Idaho y acomoddusante algunos afios més Boise en
1955. La infancia de David Lyndmanscurriéenvuelta en aserraderos, bosquasnpos
verdosos de hierba, paisajes evocadores de vida y olores exclusivos de la naturaleza;
elementos de los que sugiere nostalgiemanhasde sus obra&

A Lynch siempre le gusto dibujar y pintar, aunque lo hemfi@o urentretenimiento
pensando que aeso no se llegaba a nada rifésmalo en el futuro. Cuando iba a noveno
curso, su familia volvid a mudarse, esta vez a Alexandria, en el estado de Virginia. Alli
conocid a su primera novia, cuyo vecino era Toby Keeter quienprontohizo amistad.

El padre de Toby, Bushnell, era un excelente pintor, cosa que sorprendié a Lynch y le
ayudo a decidir el camino que queria tomar en si¥ida

Si conocer a Bushnell Keller le dio el empujén que necesitaba para comenzar su
fi v idd artista®® o para entender que esta vida era posiblegreladeracompromiso de
Lynch conel arte se reafirma cuand® presentam Jack FisK1946) actual productor y
director de cin®. Tanto Toby como Bushnell Keller fueron importantes en su vida para
dar el gan pasoNo obstante, fue con Fisk con quien desarroll6 una auténtica conciencia
artistica durante sus afios de formacion académica. Y, a pesaratgagiggmentdabian
tenidovidasmuy dispare$ mientras que la de Fisk habia sido una infancia inestalie,
Lynch estaba mas cerca de wda idilica siempre serensalvo por alguna mudanza ya
mencionada la personalidad de ambos se complementaba de forma que ambos pudieron

beneficiarse mutuamefite

58 David Lynch y Kristine McKennaEspacio para sofia(Barcelona: Penguin Randoirouse, 2018), pp.

17-19.

%9 David Lynch,Atrapa el pez dorado: Meditacion, conciencia y creativi@@drcelona: Reservoir Books,

2008), pp. 120.

®As2 | o refiere el propio David Lynch: AHasta entonc
de pronto supe que quer?2a ser Igd,p20or. Y quer2a |1l evas
61 Jack Fisk participé como responsable del disefio de produccion en las peliculas d&He/rgthaight

Story(Una historia verdaderal999) yMulholland Drive(2001) como actor erEraserhead1977) y fue

director de la serie de dos capitulais the air(1992) creada por David Lynch y Mark Frost.

52D, Lynchy K. McKenna,op. cit, pp. 5657.
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Es éste, de hecho, quiearrasobre los comienzos artisticos de su amigo que varias
veces cambio de técnica logrando siempre excelentes resultados: al principio pintaba
escenas de las calles parisinas con una técnica de cartdén y pintura al temple; mas tarde,
comenz6 a aplicar sus geas capas de pinturgue todavia utilizay pasoé de pintar a la
perfeccion el Capitolio eealizarobras cada vez méas abstractas y oscuras. En este sentido
las pinturas de Lynch poco tenian que ver con su caracter alegre del que Fisk da testimonio,

siendo ese precisamente uno de los misterios que envuelven su obra de prindpio a fin

2.2. La génesislel director de cine

Lynch siempre cuenta como comenzo a interesarse por el mundo del cine con la

misma anécdota:

Me encontraba a medio pintar un cuadro de un jardin por la noche. Habia mucho negro y

plantas verdes que emergian de la oscuridad. De ptasjglantas empezaron a moverse

y 02 el vientoé Pens® que aquell o era fant 8§s
ser un modo de dar movimiento a la pinttira

Un susurro del viento que solo habia resonado en su mente, tal vez producto de un
recugdo o por asociacion de imagenes, le sugirié el movimiento de las hojas que estaba
pintando. @sde sus primeros proyectos,heditual que supeliculas sean concebidas
como cuadros en movimiento, reproduciendo la forma de trabajar de Francig Ei%n
1992) De alguna manera, cierta semejanza en el proceso creativo dei asibmsmo en
otros intereses que veremos emsmentd debe ser tenida en cuenta para comprender
buena parte de la produccion cinematografica de Lyrudion, de hecholos cuadros de
una exposicion sobre la producciénBlcon |& primera obras de arte quélamaronsu
atenciona los dieciocho afos, cuando visitaba&laeria Marlborouglen Nueva York.

Sobre |a obras que alli contempldnenciona en una entrevistR&chard A Barneyque
i N imagenes de carne y cigarrillos, y lo que me llamo la atencion fue la belleza de la

pintura y el equilibrio y los contrastes enilasn§ g €°n e s 0

En esa época, Lynastaba viviendo en Filadelfia y fue en los dos ultimos afos de
estancia en ese lugar donde hizo sus cuadrosmpéstantes Como curiosidad sefiala

gue su apartamento estaba préxanana de las viviendas en las que se alojé Edgar Allan

53 1bid., pp. 5961.

84D. Lynch,op. cit, p. 23.

% Richard A. BarneyDavid Lynch. Perdersi & meraviglioso. Interviste sul cindRama: Minimum fax,
2012), p. 202.
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Poe(18091849)dur ante | os afos en | os queelascribi
calle Mor®%ueo (1841)

Lynch habia pasado una temporada en la Academia de Bellas AResisliévania
junto a su amigo Fisk, donde recibié una mencion honorifica por una eseultizraue
mezclaba varias técnicas. Alli se inicié en el mundo dexdémen en movimiento cddix
Men Getting Sick (Six TimegSeis hombres enfermds®66, trabajo con el que obtuvo
ese afi@l Premio en Memoria del Dr. William S. Biddle Cadwalader de la acafiefia
universo lyncheanaudiovisual comenz6 en formato corto y con una gestacion bastante
rudimentaria, sin embargo, en estos mismos trabajos acontecen flipenssnajes,
historias, expresiones, texturas y sonidgge seran determinantes para el imaginario de
su obra complef& Su primer cortometraje fue grabado a una velocidad de dos fotogramas
por segundo con una camara de manivela6iailimetros, en un intento de pasar de las
imagenes fijas a las imagenes en movimiento. El resultado fue una secuencia deimada
un minuto, la representacion de un vomito colectivo con evidentes conexiones a las

pinturas que habia conocido poco antes &ualaria MarlborougH.

Mientras estudiaban Filadelfia Lynch conocié aprimera mujer,Peggy Lentz
ReaveySe casaron el 7 de enero de 1968, después de saber que ella estaba erdbarazada
Jennifer Chambers Lynck ambos dejaron la academizs Peggy quien recuerda que la
obra de David era el centro de sus vidas y €l practicamente no hacia otra cosa que trabajar
en ést®¥. H. Barton Wasserman, un compariero de estudios que procedia de una familia
adinerada, ofreci6 a David mil délares paraaficiar un nuevo proyecto donde se
combinaran cine, pintura y escultura. Con el dinero de Wasserman consiguié adquirir su
primera caAmarg asi pudo realizar su segundo c6ttBara filmarSeis hombres enfermos
habia tenido que alquilar unaBell & Howéili n a ¢ § mar a p egAhed en, preci
cambio,podia comprarse la camara de sus suédegun el propio Lyndhpara grabar
The Alphabe(1968) Erauna Bolex de 16 milimetrogueun diavio por la ventanale
Fotorama, una tienda en el centrdtladelfia. Al dia siguiente volvié para comprapar

casi quinientos dodlaregs aunque estabasada, se encontraka buenas condicionea

56 Dennis Lim,David Lynch: el hombre de otro lugé®alamanca: Alpha Decay, 2017), p. 48.
57D. Lynch y K. McKennagpp. cit, pp. 9095.

58 Quim CasasDavid Lynch(Madrid: Catedra, 2007), p. 133.

89D, Lim, op. cit, p. 59.

D, Lynch y K. McKennagpp. cit, pp. 9197.

1 Q. Casaspp. cit, p. 136.

2D, Lynch y K. McKennagpp. cit, p. 113.
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dia de hoy, todaviguarda comaeliquia aquella camard Dennis Lim sefiala qu&he
Alphabetapunta al importante papel que desempefian el texto y el lenguaje en la obra de
Lynch, constituyendo una Aominosa prefiguraci
asesino de en serie d&vin Peaksque deja papelitos con letras escritas metidos en las

uiss de sudg® v2ctimas?o

Alentado por Bushnell Keeler, David Lynch solicitd una beca en el American Film
Institute de los Angeles por la cual obtuvo cinco mil délares para elafitiar
Grandmother(1970) una peliculahibridade mayor envergaducke 34 minutos. Lynch y
Peggy trabajaron en el decorado de los escenarios transformando el tercer piso & su casa
Méas complicado fue conseguir los efectos sonoros que DRawidh queria pararhe
Grandmotherun problema que fue resuelto cuamdoocié a Aan Splet Puesto que los
archivos de efectos existentes no cubrian sus necesidades, ambos trabajaron durante ocho
semanas para componer la banda sonora de la pelicula mediante la manipulacion de
algunossonidos pregrabados y la creacion de otrosmugwaobra fue un verdadero éxito.

Entre otros méritosThe Grandmothempermiti6 a Lynch y a Spletque colaboré
produciendo el sonido de sus pelicliastaBlue Velve{Terciopelo Azyl1986i obtener

una becan el Centro de Estudios de Cine Avanzados dgétutsde Cine Americar6.

Sin lugar a dudas, la pelicula constituye en su obra cinematogréafica una especie de
antesala para el gran cine, en el tpgavia le quedarian unos afios para estrenarssi
pelicula mas mitificadakEraserhead(Cabeza Borradoral977). La produccion de s
opera primafue, como se suele decir, uodisea.Cabeza Borradorampezé a gestarse
en la mente de Lynch en el verano de 1971. El guion tenia veintiuna paginas, pero tardé
cinco afos en grabartesde que el AHinancié su proyecto y trabajé otros ochteses
en la posproduccién. Una vez terminddach presentda pelicula en el Festival Filmax
de 1976 y su triunfo super6 con creces los fracasos anteriores en el Festival de Cine de
Cannes y el de Nueva York. Finalmer@abeza Borradordue reconocida como la obra
maestra que es hoy, gracias a la perseverancia de Lynch en un proyecto que todos daban
por perdidd’.

3 Greg OlsonpPavid Lynch: Beautiful DarkPlaymouth: Sarecrow Press, 2008), p. 34.
74D. Lim, op. cit, p. 62.

SD. Lynch y K. McKennagpp. cit, pp. 100101.

76D, Lim, op. cit, pp. 6365.

7D. Lynch y K. McKennagpp. cit, pp. 131149.
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2.2.Particularidades del universo lyncheano

Descrito por Casas como #Ala m8xima r1ep
cone mp o r & @ b dao de spolifacéticacarrera artistica Lynch ha construido una
poética personal que, si biendificil de definirpor la cantidad de elementos a los que
aludees al mismo tiempgpfacilmente reconocibleAl fin y al cabo, ¢cdmo spuede
describir, si no como extrafio, a un cineasta que alterna el estreno de su cortometraje mas
recientd Fire (Pozar, 2020)[Img. 1-2]i con su propio parte meteorologico, ofrecido desde
el estudio de suasa?®. Paraintroducir ese extrafio universgonde tienen cabida seres
igual de insolitosresulta pertinente mencionar dos personajes de David Lynch
[é ] experimentan un proceso de reencuentro consigo mismos, presos de un indefinible
destino, guiados por los mas opacos briflesu voluntad, en los dominios de un cosmos

extrafio, en una infinitud que se revela como un abismo acechante e inalcanzable, que
provoca terrof que esconde terrppero que también suscita una irresistible atraétion

Sobre la extrafieza

El periodista y critico de cine Dennis Lim dedica todo un capitulo a intentar definir
el adjetivo lynchiand* en su libroDavid Lynch: el hombre de otro luga017).
Efectivamente, solo lo intentauesto que la variedad de testimonios y opiniones sbbre e
mismo no permiten dar con una definicion exacta. La mayoria de estos testimonios vienen
a decir que algo es lynesino cuando causa extraif&zlo obstante, hay una gran cantidad
de formas de que algo nos resulte extrafio y no todas ellas son necesarmbBanas.
Mauricio Bach califica el universo de Lynch como kafkiano al hablar del estreno de su
primera pelicul&Cabeza Borrador1976), aunquesu mundo tiene un calificativo propio

que indica que va mucho mas alla. Su rareza y extravagancia, asaqmexdilecciorgue

8 Q. Casaspp. cit, p. 12.

™ Véase David Lynch TheaterFIRE (POZAR) [Archivo de video] (20 de mayo de 2020),
https://www.youtube.com/watch?v=BXTLsQBJSVc&tonsultado el 295-2020). En el mismo canal,

vBase |l a lista de reptredudciesenfiBaviWe alt wech REportso.
80Q. Casaet al, pp. 2621.

81 A lo largo de este trabajo nos hemos referido al universo particular de David Lynch con el adjetivo
Ailyncheanoo, sin embargo, el propio t®rmino es conf
sefialar la variedad de términos, resultan de istesésiguientes: en Angel Romd&insayos de la mirada.

El hombre y su proyeccién en el cine contempordBeogos: Estudio Eurolaser, 2004), el autor se refiere

al adjetivo de ALyncho c¢ o booididulb sublimdt el eirerde DayLynetn S| av o j
( M®xi co: Paradiso editores, 2015) , el fil-sofo wutil
particular del cineasta; en Q. Casgs, cit, Q. Casast al, op. cit, Michel Chion,David Lynch(Barcelona:

Paidos, 2003) y Pacdome Eliement,Tres ensayos sobre Twin Peg&slamanca: Alpha Decay, 2020), los
respectivos autores hacen uso del adjetivo fAlynchi an
p. Lim, AUNn mundop.cimuy extrafoo, en
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https://www.youtube.com/watch?v=BXTLsQBJSVc&t=7s

profesapor romper con las normas consuetudinadiga tendencia mayoritarite hizo

ganarse un puesto en el cajon decldismovie$®.

A ese respectddngel Romaneconsidergue el ejercicio de definir el adjetivo que
aglutina el mundo de Lynch es tan arriesgado que es imposible dadedimicion exacta
Pese a la advertencia y sin pretenderlo, sugiere una que queremos destacar, segun la cual,
lo lyncheances aquello en lo que

[é ] sepercibe una sensacion de angustia, una espeg@htesgriego, una trampa mortal,

como sifuéramosconscientes de haber sigarticipes de un juego horroroso, una

prolongacion de lo que quisiéramos ser y no nos atreviésemos 0 no quisiéramos, o
simplemente, una ficciéon nuestra hecha imé&gen

Por su parteene | art2zcul o fADavid (I996qudFosteor nser va
Wallace escribié para la revisRremiere proporciona undefinicién académicasegun la
cual , | o alldg & un hipo partioulamide ironia donde lo muy macabro y lo muy
rutinario se combinan de tal forma que revelan que lo ungegt@tuamente contenido
en lo otr@®®.

Sobre la abstraccién y la meditacion

Familiarizado con las camaras y con ser el foco de atencion, David Lynch ha
protagonizado uextensanimero de entrevistas, documentales, conferencias y libros que
pretenden esalacer su vida artistica, asi como las claves necesarias para comarender
Sin embargo, como él mismo repite en las ocasiones que se lo permiten, no cree que un
autor deba dar todas esas claves, sino que es el espectador quien debe extraer sus propias
condusiones, profundizar y comprender su particular proceso de interpretacion o
abstraccionAdemas, para hacerloada individuo cuentaon la habilidad innata de la
intuicbntA A veces | a gente se queja de agreoe | es ¢
gue entienden mucho mas de lo que creen. Porque todos hemos sido bendecidos con la

i ntuici - n: todos tefemos el don de intuir c

8Mauricio Bach, fAUn beb® mutante Iy, Peliowasdeautidleant e det r
otra historia del cine(Madrid: T&B, 2015), p. 66.

84 A. Roman,op. cit, p. 84.

8 El lamento de Portnoy (Blog personal)Davi d Lynch conserva |(@01%,abezaoc,
https://ellamentodeportnoy.blogspot.com/2013/09/ddwndh-conservaa-cabezade-david.html

(Consultado el 8 de junio de 2020).

8 D. Lynch,op. cit, p. 30.
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Si bien Eugenio Trias esta seguro de que toda creacion artistica deriva de una
normativa que su creador desconoceidiendo en la idea kantiana de la creacion
inconscient®, Lynch mantiene algunas digresiones con respecto a tal afirmacion. Qué es
el Ainterioro de una persona, d-nde y c¢- mo
cabeza durante algunos afios de su vida y a las que él mismo traté de dar respuesta. En
redidad, se pueded eci r gue exi sten tant os Ai nterio
alcanzarlg, el Unico responsable es el cuerpo que lo contiene. De uno mismo depende la
interpretacion de lo exterior que se materializa en el intgrigarahacerlq Lynchrearre
ala meditacionLa experiencia de practicar esta actividad supuso un punto de inflexién en
su busqueda de la felicidad interi@si, desdelos primeros largometrajescluyeen sus

obrasdistintasalegorias a la meditacion trascendeyptallas idas que le proporcioffa

Por consiguientesolo desde el punto de vista espiritual el fidalsu primer
largometrajeCabeza Borradoraes entendibléAl principio, el protagonistae encuentra
flotando en un estado qugara Michel Chiones anterioal nacimientoy a la graveddad.
La vida mondtona, solitaria y austera de Hefdack Nancg es justamentelo que le
mortifica. Sin embargo, lo natural en el ser humasegun Lynches la blusqueda de
campos de felicidad que, ehcaso de Henrgon alcanzados en su encuentrolaanujer
del teatro oculto detras de su radiadaa.frase que repite la mujeii. En e | cielo to
mej or 0, es e lEnelananient@aen due cohbeuerapaciguar su atormentada

mente aparece inmersen una bruma de lyanto a la chica

Con ciertas alusiones metafisicddjreal de Cabeza Borradoraefleja la dicha, la
felicidad espiritual, fisica, emocional y mental que empieza a crecer en el propio Lynch
cuando alcanza la trascendencia a través de la meditacion. Todo lo que mortifica a una

persondorma parte de la realidad que vjyero lo natural es la busqueda déelecidad.

No obstante,d complejidad de la pelicula sugiere tantas ideas como autores
escriben sobre ellg , al respecto, Atoda | a fuerza de
pel 2cula reside en q u ¥. Pard cada espectpd@abezat e dec
Borradora despierta un sentimiento diferente, desde el miedo hasta la risa. Pero para
Barney se trata clam@ente de una alegoria a la vida y a la muerte; concretandestie

su analisida pelicula es una condicion intermedia entre la muerte y el renacimiento. En

87 E. Trias op. cit, p. 99.

88D, Lynch op.cit., pp. 1315.
89 M. Chion,op. cit, p.257.

% |bid., p. 74.
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este sentido, la escena final es el renacimiento de Henry después de haber sufrido los
procesos gguicos de la muerte y su posterior estado onirico, acompanatisidaes
karmicas®. Al fin y al cabo,la meditacion trascendental es eso para David Lynch, un
renacimiento de felicidady, en cualquier casmo hay duda de que, consb propio
directorafirma, se trata de su obra mas espirituial

En la misma linea)une® es una pelicula sobre la bisqueda de la ilumintion
Sin embargola intenciondel cineastano llegd a concretarsa causa deerder el control

artistico cuando la trama se mutil6 en varios puntos para ajustarse a la duraciér’gstandar

Sobreel surrealismo

La obsesidon con los suefios, el azar o el pensamiento intuitivo precediendo a
cualquier tipo de pensamiento l6gico sondfes vertebradores de su primer largometraje,
Cabeza Borradoray son, ademas, elementos que apuntalan la formacién de Lynch en la
pintura surrealisf& Sin ir mas lejos, el cortometrajéhat did Jack do®, Qué hizo Jack?
2017)sobre einterrogatorio de un mono capuchino con boca huneaaaorado de una

galling es puramente surrealigteng. 3.

Pese a las evidencidsynch siempre ha negado su pertenencia a alguna corriente
artistica y ha rechazado su relacion ebsaurrealismpasegurando en su primera visita a
Espafa durante el Festival RIZOMA quénca habia visto una pelicula de Bufiuel y que,
aunque le enca@el surralismo y lo absurdo, hay otras muchas cosas que le gufan
igual maneragen relaciobn a su convicciobn con desligarse de toda corriente artistica,

reconoceaWerner Herzo®f enuna conversacion que tampoco le interesa el cine de terror:

91R. A. Barneypop. cit, pp. 2526.

92D, Lynch,op. cit, p. 43.

% Dunees, orginalmente, la indispensable novela de ciencia ficcion de Frank Herbert publicada &n 1965.
trascendencia para el género de la literatura fantastica ha estimulado a autores de la calidad de Alejandro
Jodorowsky a realizar sus propias versiones. Entre sus trabajos en la década de los ochenta se encontraba, de
hecho, la produccién de la peliaidune proyecto que finalmente fue encargado a David Lynch por la hija

de Dino Delaurentiis. Emoviembre de2020 se espera el estreno de la adaptacioDuie por Denis
Villeneuve VéaseFrank PavichJ o d o r o ws k[Dobusnenalli(Estados Unidos: Highé Pictures,

2013).

%D. Lynch y K. McKennagpp. cit, p. 249.

% R. A. Barneypp. cit.,p. 96.

% bid., p. 24.

97 Centro Universitario de Artes TAMaster class David Lynch en Tpdrchivo de video] (11 de julio de
2014),https://www.youtube.com/watch?v=xrEEXTEYC{¥onsultado el 1-04-2020).

% David Lynch trabajo como productor ejecutivo en el thriller psicolégico dirigido por Werner Hatyog,

son, my son, what have ye d¢@609).
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No me loplanteo. A lo mejor es verdad eso que dices de que hago terror, me lo han dicho
muchas veces. Cuando hablo de terror pienso en el cliché y me aburre. Supongo que ruedo
terror porque no se puede rodar otra cosa. Solo se pueden contar historias de fantasmas

Y, desde luego, mucho menos le interesa el realismo puesto que éste implica una
limitacion a la representacion de las superficies en la que ndaéechopiensa que es
imposible que alguien capaz de sofiar pueda limitarse al refifsido podemosgnorar
que con cualquiera ddas cuestiones que trate en sus peliculgach se encuentra
radicalmente distanciado de todo lo que suponga una limitacién para las actividades de

imaginar y crear.

Pero en el uso de un buen numeradeceptos artisticos,dvid Lynch es, como
minimo, un deudor del surrealismo. En este aspecto, si los surrealistas tienden a disolver
los modelos tradicionales narrativos, también es éste un juego de yuxtaposicion de
imagenes que interesa a Lynch con el que modela la narrdo@matografica del
realismo hollywoodiense y dligh modernismde los afios 60. Asi, Gabriel Cabello
compara la yuxtaposicion de temporalidades diferentésne@hien andaloUn perro
andaluz 1929)de Bufiuel y Dali con la temporalidad dginulacroque estructura la
peliculaCarretera perdid&’. En la misma lineal he Grandmotheofrece una especie de

tiempo sacudido y discontinuo que es interrumpido y controlado por numeroso¥%ortes

De algun modo,ambién es surrealista la vision giene de la biologia, en la que
lo humano, animal, vegetal y mineral forman un continuo de m¥feia aqui, resulta
imposible no establecer un parentesotrela insigneescenale un hombre que observa
como su mano se llena de hormiga&/n perro andaluzy dos imagenes lynchearfasg.
4]. Nos referimos, en el primer caso, a la escena probablemente mas representativa de
Terciopelo AzulEn ella Jeffrey Beaumoniyle MacLachla) descubreinaoreja cortada
entre la hierba de un jardideffrey se convierte en el espectador extrafiado del resto
humano que, en un inicial estado de putrefac@eétd siendo devoragor las hormigas
[Img. §. En el segundo caso, el espectador desconcertado es el propio asistente a la
visualizacion de su cortometrafat Head(2018) En el corto de 13 minutos, una figura

distorsionada se enfoca progresivamésia llegar a hacerlo del todenientras queina

% Fernandd@roncanoy David HernandeDe Orfeo a David Lynch: Mito, Simbolismo y Recepcién. Ensayos
y ficcionegMadrid: Escolar y Mayo, 20)5p. 187.

100R, A. Barney, op. cit, pp. 180181.

101G, Cabellgop. cit, p. 105.

102 M. Chion op. cit, p.258.

103R. A. Barney op. cit, p. 58.
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colonia de hormigas pasea solefka sin asistir necesariamente al ciclo de la depredacion
al que Michel Chion alude para justificar la presencia del insecto en la poética

lynchean&®. [Img. 6].

Sobrela sensibilidad romantica

El cine de David Lynchieneimportantes vinculos con la sensibilidad romantica
obsesionada con el miedo, la tragedia y la desesperanza al descubrir que el Mal siempre
tiene un lado humano. Destaca en esa relacion la potencia poética y creativa del
incons@ente que opone la imaginacion a la reflexion. Para Lynch, la belleza toma relieve
en | o horrendo, Afcuanto m8s triste y doloro
s e s a'¥% cEn estedsentido, dicha sensibilidad podria explicar la alternancia de
peliculas que son auténticos laberintos mentales con sus obras mas clasicas, como el drama
al estiloroad moviede The Straight StorfiUna historia verdaderal 999)

Foster Wallace afirma que el Mal es el tema esencial de sus fémasantoque
las historias que cuentan remiten a la forma que sus personajes tienen de relacionarse con
él. Asimismo, lejos de estar en contra de la moral, sus peliculas se encuentran mas bien en
contra de cualquier formul&ynch no pretende una lectura l6gica @stas, pero en ellas
se distingue claramente una distincion moral entre lo que esta bien y lo que ¥§ta mal

John Merrickes su mayor reflexibn sobre la monstruosidad que se escenifica
mediante el drama de la crueldad y el sufrimiento que lleva corGmuenado a la
soledad, es rechazado por su condicién fisica y despierta la compasién del espectador.
Salvando las distancias, EhHombre Elefantseperpetia de alguna manetarquetipo
dd Frankenstein(1818) deMary Shelley (17971851) destinado porsu apariencia

monstruosal rechazo y a la incomprensipar partede su sociedad.

Para matizar esta sensibilid&htonio José Navarrdir4 que el cine de Lynch es
romantico, y gotico en especial, porques peliculaé e x pl oran | a rel aci - n
la imaginacion, entre la percepcion y la idea, entre lo que el artigtéo queel artista

siente entre la vigilia y el suef@”’.

104 M. Chion, op. cit, pp. 263264.
105Q. Casaet al, op. cit, p. 21.
106 £ Wallaceop. cit

107Q. Casaset al, op. cit, p.38.
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En consecuencia, eine géticode David Lynch es un estudio soblias fuerzas
malignas como motatel mundoy, de tal forma, éstase encuentrapresente de un modo
u otro en susbras El Mal gparece disperso en sus ciudadelsoeste americano, adherido
a sus habitanteique por lo general se revela mediante un dolaeaigado a cualquier
ente, incluso a los inertgs principalmente, de nocH& Es el principio de la confusion
entre la pergecion del sujetaleformey la idea del monstruo, de la mezcla entre lo real y
lo imaginario, de la asociacion de simbolestambiénla ambiciénde asociala lechuza
y lanocturnidada la perversidad dominante ldd_ogia Negra&nTwin Peak$19901991)

La maldad se introduce en los personajes truncando su destidequetnes les rodean.

Efectivamente, las peliculas que siguen a la serie televisiva son, en mayor medida,
exploraciones de dicho mundo oscuro y oculto confoem®al se ex&ndesobre la
Tierral®®, La nocturnidad goticas central efTwin Peakspero también lo es gbabeza
Borradora Dune El Hombre Elefante Corazonsalvaje Es en el |l a Adonde

se anuda d®®se dispersabd

Sobre la plasticidady organicidad de su obra

Refiriéndonosa la influencia dé-rancisBacon en la estética lyncheana, debemos
preservar cierta distancia. Para Bacon, fue Pablo Picassa1288) quien sugirié antes
queél que las formas organicas distoredas tienen una relacion directa con la imagen
humana. Pero la obra de Bacon es otro musiden Picasso destaca una euforia ludica,
ésta queda relegada en la pintura baconiana por un asombro ante lo que somos material y
fisicamenté!’. La plasticidad de la obra de Lynch, sea cual sea el medio que utilice para
su elaboracién, camina entre ambos. Pero es cierto guett@abaconiana que recoge
Lynch en su obra ofrece las claves estéticas del cuerpo deformado. Se nutre asi de una
interpretacion muy concreta de la naturaleza humana que puede ser observada desde fuera

como una imagen de lo monstrut€o

En sus obras compuestas, Bacon trabaja por separado en cada uno de los lienzos,

al menos, en la mayor parte del tiemg® suejecucion.Solo a medida que los va

108 1bid., pp. 2527.

109p, Thiellementpp. cit, p. 210.

110M. Chion,op. cit, p. 275.

HMi Il an Kundera, A@AEIl gest o Baooru Raratos g autorrepatqadodr 6, en
Debate, 1996), pp-20.

1121 uigi Ficacci,Francis Bacor(Barcelona: Taschen, 2003), p. 9.
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terminando, aplica |l os %% timos detalles de
transforma por s2 sol d' Bahconolsucgde endacobraded e e |
Bacon, de alguna manera, en la de Lynch el instiniotuiion y la casualiddd* estan
relacionados con la existencia igual que las formas organicas que aparecen en la naturaleza
para seguirsucurso iBacon necesita renunciar a | a
pinta, para sacar a la superficie y certiv en una forma comprensible todo aquello que

procede del'™inconscienteo

No hay mas que ver algunos de los rostros de los monstruos lyncheanos para
advertir su influenciaseis hombres enfermos vomitando que podrian protagonizar una de
susseries[Img. 7 y 8]; un John Merriclkque podriaser el propio rostro de Francis Bacon
distorsionaddImg. 9-11]; un bebé que podrigerfectamentéaber sido pieza de umie

suscarniceria o crucifixionegImg. 12-15].

Sobre el monstruo

Por varios de los motivasefialadogn este capitulo, todavia antes de clasificar su
estéticateratologica podemos decir que el monstruo escomponenterincipal en la
poética lyncheana, puesto que guarda un estrecho vinculo con todos los componentes de

Su estética particular.

En sus peliculas, David Lynch profundiza sobre cuestiones metafisicas mediante la
abstraccion y la meditacion, lugar dondeeate que esser busca el principio de su
existencial®. Ademas, reniega de todo realismo con la ruptetaedpacigiempo y la
combinacion de imagenes que se escapan a la razén. La sensibilidad romantica que
envuelve su obra, por su parte, le permite generar los espacios y las historias apropiadas
para dichos seres fantasticbgialmente,ds monstruos ded¥id Lynchrecogen el gusto
baconiano por lo organico y lo deforme como elogio a la integridad de las formas naturales

y cotidianas, aunque su apariencia no sea la que uno desea para dicha realidad.

113 David SylvesterLa brutalidad de los hechos. Entrevistas con Francis Ba@arcelona: Poligrafa,
2009), pp. 1315.

114y/éase D. Lynchop. cit

1151, Ficaci, op. cit, p. 17.

116 Estamos haciendo una alusién a la teoria dgdatura del sede Heidegger mencionada por Levinas
para comprender la nocion de la alteridad. Véase E. Lewpasit
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CAPITULO III.
ESTETICA DEL MONSTRUO LYNCHEANO

Algunas de las clasificacionesratologicagjue, aunque vulgarizadas, en su origen
pretendian ser cientificas, terminaron cayendo en el abismo irremediable de confundir al
discapacitado con el ser ilusdfib En este sentiddas fabulas y el folclordalliteratura y
el cine,han introducido en el imaginario colectivo la idea de que el monstruo es, ademas
de fisicamente desagradable, moralmente inaceptable. A raiz de este imaginario los artistas
han representado, reinventado y creado seres monstruosee gmeuentran entre la
verdad y la ficcionEnEl libro de los monstruo& 978), pomlusion, Wilcockdescribe una
serie de personajes fantasticos con rasgos monstruosos que realizan actividades humanas
ambiciosas cotodala normalidad que sus caracteristicas les perfiftetes, también el
caso de David Lynch.

Como pintor y como cineaslas figuraslos personajes, los ambientes, los sonidos
y las historias que concipdestacan por la confusiGue generanPerq el monstruo
lyncheang reline unascaracteristicaslescritasen la teratologiajue puederayudara
estableceun puntode partidaparaordenarese mundo caétical menos, en el plano

estético

Hasta aqui hemos visto que Gilbleascaultdispuscen su obra mas de cincuenta
tipos de serepor sus respectivas familias y subfamilexs dos grupos estaticos y
dindmico%. Asimismo, su propia interpretacion contemplabaa teoria que hemos
preferido dejar para este capituBu tesis reparaba en tres representaciariesicas del
monstruoa lo largo dela historia como transgresion de las normas y el orden de la

naturalezacomo imitacion y como simbolo conscieite

Inspirados en esta premjsse ha determinado que los seres monstruosos que
aparecen en la obra cinematografica de Lynch responden a tres ideas analogas que inundan
su universo de la extrafiez&l primer motivo por el que se manifiesta el monstruo

lyncheano espara declarar ladeconstruccion del ordefi n at wrlas| normas

117yvéanse las obras citadas de A. Paré y A. Debay.

118\éase JuaRodolfo Wilcock,El libro de los monstruo&Gerona Atalanta, 2020).

2ENnIlaintroducciondt e monst r e d a resplich quasu bbraestadivididaren cinto partes:

en la primera, delimita el campo de su estudio partiendo de la definicion de Aristételes sobre el monstruo
bioldgico; en la segunda, elabora una clasificacion formal de los monstruos; en la tercerza ekéema
tradicional de la imitacidn en el arte en su relacidon con el monstruo; en la cuarta, se dedica a relacionar la
forma monstruosa con el plano simbolico; en la quinta, recoge los resultados. Gilbert Lascault,
APrel i minaop.rcigppdl-12en ¢&d. ,
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convencionalesl segundppara revelata presenciae un mundacultopor medio de la
metafora del espejo; el tercepararepresentar un plano simbalico intangible en el mundo
visible. Ademas, la complejidad de sus obras y la falta de indicios explpatqgsarte del
director, en ocasiones, permite superpovesias representaciones de un mismo monstruo

lyncheano.

3.1.La deconstruccién del orden

Siguiendo los vestigios ideoldgicos agustinistas que modelan la obra de Umberto
E ¢ olgs mdinstruos son bellos porque son seres y como tales contribuyen a la armonia del
conjunt@'?’, Sus palabras son, sin duda, un ejempltaddeconstruccion derridiana que
permite edificar nuevas imagenes mediante la descomposicion o diseccién de otra,
modificando la ordenacion original de sus componentes. Podemos decir que, en las

peliculas de David Lynch, este orden es diseccionado gstaao en varios aspectos.

En ellas,el cuerpo humano suele presentarse como una masa principal a la que se
adhieren unas extremidades que son separables y se destacan como apéndices del
nacled?.. Pero, lo que parece deducirse de ellas es que, cuandmameadel cuerpo
lyncheano se individualiza, en realidad esta realzando su caracter como parte de una
totalidad ordenada quiggual que fue unida en algin momento de su existencia, puede ser
separada en otro instante, desordenada. Esto le permite rekaltarés de todos los
elementos fisicos de sus persongjggyar con ellos. Spresencia o carendias convierte

en un ser humano o en un monstruo splergasa los limites del orden natural.

El primer experimento audiovisual de David Lynic8eishombres enfermos
manifiestael grado de angustique es capaz de reprimir el ser humano mediaste
imagenesle seis cabezason sus respectivos esofagos, estbmagos e intestal® el
ualtimo torso, que es visto a modo de radiogiafianediante unéigera distorsion de sus
expresiones facialeos gritos qugarecen lanzdos hombregenfermosson silenciados
por el ruido de una sirenatgrminanvomitando manchas de pintura que se gestan en sus
estdmagosEn cierto sentido, las figuras pueden stndiadas en el campo de la expresion

de los rostros del terror que plantea Garcia Cortés donde, segin su nocion sobre la negacion

120. Eco,op. cit, p. 46.
121 M. Chion,op. cit, p. 244.
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del cuerpo humananomento en el que el monstruo ocupa su puestadomitqg como

fluido corporal brotando de él, atraviesa limites del cuerpé’.

En lo referente al aspecto biol6gico del monstruo, la estética teratolégica lyncheana
tiene sumovil en la fascinacion que le provocan las texturas y formas organicas, asi como
la distorsion de las imagendm el libro que marcdl énicio de la vida artistica de David
Lynch, The Art Spirif Robert Henridesglosabda obra de arte en formas o masas.
Cualquier figura que se halle en una composicion esta constituida por diferentes masas de
tamafos y colores variadé® Este método de examen ,een realidag el mismo
procedimientgara diseccionar lasuerp® organice quemaravillaa Lynch Ddscubres
muchascosas si perforas un insed@ay superficies extraordinarias dentro de un pequefio
insectoTienen patas excepcionalgsuego alas e intestind&sincreibled'?4 La diseccion
es, sin embargo, una practica que transgrede layada existencia como tal del objeto
de estudippero que, sin destruirlo, permite generar otkdsebé deCabeza Borradora
no deja de ser un amasijo de érganos que ni siquiera se sustentan por si solos, sino que se
desparraman en el momento en el que Henry corta las vendas que lo envuelveascon un
tijeras[Img. 16]. En este sentido, para Adriano Mesglapeliculaplantethc uest i ones e
torno al cuer po, sus r é&%liaslaaracteristicdsefisicmacdelo s y |
bebé permiten que se le identifique con el grupo de monstruos por subdesarrollo de érganos
(Familial.3.2.en la clasificacion formal de Gilbert Lasdiadisponible en el Aexol), no
obstante, su monstruosidad biol6gica es fruto del propio desorden que existe en su
concepcion@Qrden2.2.).

En Dune(1984)la exaltacion de una monstruosidad fisica se advierte de manera
explicita en el personaje del barén Harkonnen.dbegnador del planeta Giedi Prijes
representado con la cara repleta de pustulas provocadas por la especia que tborsume
de sus médicos hga en las heridas abiertas, gangrenadas y supuraigiegas alaba su
hermosurdlmg. 17]. De hecho,d evolucion forzada y el consumo excesivo de la especia
alterael orden biologico de los habitantes del univerSsbNavegador que visital
emperador Shaddam IMosé Ferrepara exigir la muerte de Paul Atreides, ha vivido una
evolucion acelerada durante cuatro mil afios gracias al consumo de la especia,

transformandose en un cuerpo inforfimag. 18]. Un monstruo cuyo atributo como tal se

122 3. M. Garcia Cortésp. cit, pp. 3738.

123R. Henri,op. cit, pp. 1819.

124 Nguyen, JonPavid Lynch: The Art LifDocumental] (Estados Unidos: Duck Diver Films, 2017).
125 A, Messiaspp. cit, p. 380.
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deriva de la incapacidad del espectador para definir su f@tamilia1.5.6.) pues, @l
mi smo modo, tambi®n Al o informe rompe | o0s

y transgred®e |l os | 2mitesod

Asimismo, tanto Harkonnen como la figura informenen lafacultadde abolir las
normas gravitatorias como atributo monstruddoebfamilia2.3.1.2.). El primero lo hace
mediante un traje que le permite desplazarse de un lugar a otro por el aire; el segundo, se
mantiene en un estado flotante que, prodraleite, sea una de las consecuencias de su

evoluci-n acelerada gracias a | a especia.

fen-meno f2sico mo ®slyualuuesadael pspacio, ka ransgleson c i a o

del tiempo es otra propiedad monstruosa que tiene lugar en el cine de David Lynch. No
obstante, las implicaciones de ruptura de la continuidad temporal con temas tan
particulares como la teoria delindgame iilm de Thomas Elsaes$é& nos impiden

profundizar sobre el mismo en este trabajo.

Asimilandola poética baconiana, su representacion de la existencia se traduce en
una sensacion de violencia, tragedia, muerte y descomposicion quesendagia plena
comprension de la naturaleza humana y de su funcionamiento: nacemos, vivimos y
morimos por la fuerzas del azar y la casualidad. Las imagenes de Francis Bacon son la

expresion mas cercana a la propia vida que puede ofrecerse a través de 1&%intura

Por ello, e&iste ademas una constante presencidadielgada linegue separa la
vida y lamuerte en torno a la transgresion del otdgietdgico: el bebé agonizanda largo
ratodespués de morir a manos de su padre, Henry decapitado y su cabeza transformada en

un objeto inerte, o el pollo sin cabeza que se mueve sin cesar sobre su plato.

Y, enmedio dela eventualidad que es el proceso de la vida y la muerte, pueden
activarse multiples agentéteratdgendsque originen la anormalidad del cuerpo humano
transgrediendo su orden habitual. EnHombre Elefante John Merrick también fue
afectado pouno de ellosy, a decir verdad, laignificaciondel monstruo adquiere tal
potencialidad effa peliculague no es de extrafiar el comentario que su propio autor hace

deella:i Yo cr eo (ue Honbredefarttegadascadtro afos,uparque ayuda a

126 3, M. Garcia Cortésp. cit, p. 167.
127G, Lascaultpp. cit, p. 171.

P

12Y®ase Thomas El saesser, fiLos mindiganefintenkatilegiade onsecue

Los Cngel es de L'Baante:devidtayde estudiaos cirematografichs (2013): pp. 18,
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4145(Gonsultado el 2405-2010).
1291, Ficacci,op. cit.,pp. 910.
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la gente a entender el mundo. Es una bella historia y una hermosa experiencia, y es
at e mp'¥ Esla experiencia irremediable de deconstruir el orden biologico y social

para aceptar la humanidad délo.

La nocion demonstruo incluye inevitablemente la de anormalidad, denota falta de
armonia, entropidtendencia de la materia al caosGeneralmente, destaca por su
desbarajuste fisico, que es el primero que se ve. Sin embargo, puede ser generado a partir
del desorden d®rigen mismo de su vida, de sus sentimientos, de los actos de sus padres
o de la anarquia que supone para las leyes sdélalBsdavia mas, cualquiera de toss

primeros desordenamientos, tienen consecuencias implicitas para la sociedad.

John Merrickesunseri nusual , en | a que, como dij o S
qui en t i rBemiedo esdsim @émbargo, producto del trato que ha tenido por su
anomalia, anunciadaor Bytescomo una transmutacién cuyo origen se encuente en
acto zoofilicadesumadréi La vi da es una continua SOrpres:
madre de esta criatura atacada en el cuarto mes de gestacion por un enorme elefante salvaje;

atacada en una isla inexplor&tda de Cfrica.

La carne laceradde Merrickes, por tanto, la de un monstruo por confusion de
especies, un hombre animalizaGukfamilia 1.1.1.2. En este sentido, segun la historia
ficticia que cuenta Bytes para generar el terror en su publico, el Hombre Elefante podria
ser incluido en el grupo de los monstruos por imitacién, donde relacion entre humanos y

animales origina seres deformes por imitacion de la otra e§fiefdiag. 19 y 24.

En cierto modo, la ficcion construida en torno a la realidathas.ctividadhabitual
del ser humandel Hombre Elefantaosrecuerda amonstrudPargolo Ciumo de Wilcock.
Con un pie ulcerado, las piernas lastimadas y cubiertas de sangre con algin hueso a la
vista, Pargolo permanece solitario bajo una cama, doblado sobre si mismasw@stidia
filosof2a en casi tot al oscuri dad. APor su
bastante sujeto a la corrupci - -n®®Talven todo
la mayor diferencia radica @ue Merrick no estudia filosofiaunque puedaprenderse

Romeo y Julietde memoria.

130D, Lynch y K. McKennagpp. cit, p. 220.

181H., S. Oliva,op. cit.,p. 47.

132D, Lim, op. cit, p. 83.

133 David Lynch,The Elephant MafiLargometraje] Estados Unidos: Brooksfilms. 1980.
134G, Lascaultpp. cit, 199200.

1357, R. Wilcock, op. cit, p. 127.
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Asimismo, pevalece entre nuestros conocimientos generales la presuncion de que
en las culturas clasicas griega y romana lo bello ha de ser armonico y proporcional,
equivalente a la limitacion y la medida. En consecuencia, la infinitud es asociada a la
maldad, la fealdad y la monstruositfdEs por ello querecogiendo algunos argumentos
heredados de la antigliedad,nedelo delorden convencional de las cosas en nuestra
contemporaneidadsel ser humandimitado. Este poseenos limites sobre como puede
ser fisica y moralmente. En el momento en que transgrede esos contornos, el individuo

deja de serlo y tomar posesion el monstruo.

Existe una continuidad entre los monegiolégicos y la enfermedad, importante
objeto de estudio de la teratologia, como ya se ha visto. De hecho, para Lascault, las formas
monstruosas estan vinculadas a la percepcion de las mutildéioNeses de extraiar que
la mayoria de los seres que Lynch presenta con caracteristicas monstruosas lo sean por la
falta de algun 6rgano. Eherciopelo Azyles justamente el 6rgano mutilado lo que se

advierte un 6rgano aisladd-amilial.3.5.).

En sucorto La AmputadaDavid Lynch transmite la sensibilidad emocional que
existe en una mujesin piernasy consigue crear el efectiaconianade ruptura entre la
vida y la muerteeuandg mientrasun enfermero interpretado por David Lyriehlimpia
una de latieridas comienza a salir un liquido que parece imitar la sangre. La mujer sigue
absorta en escribir su cartdentras parece no darse cuenta de que se esta desangrando.
Ademas, la alegoriaefialadgpor Barney enCabeza Borradoraacerca de la vida y la
muerte, se plasman en el bebé monstruoso de Henry, cuyo parricidio supone para el
protagonista el inicio de su renacimierifoEn Twin Peaksel personaje manco se advierte
como una figura extrafa, rodeada de misterio, todavia@datemnocer su relacion con los
espiritus de las Logias. De alguna manera, tegtss monstruos por supresion de uno o
mas organos (Familia 1.3.4g instalan en el espectador como seres deformes que suponen
un peligro para el orden biolégico, moral ocisb y, cuando la hay, anticipan una

complicacion en la tramargumental

Igual que ocurre con el ser deforme por la alteracion de alguno de sus aspectos, es
evidente que la nocion denormalidad ofrece unas claves imprescindibles para la

comprension del lugar que ocupan en el imaginario colectivo los individuos con dichos

B¥Eugeni o Tr2as, f@Lo boetldylo siniestrapp. 2962nBaealona: Ariél,,.2008)n ¢ d . |,
137 G. Lascaultpp. cit, p. 254.
138R. A. Barneyop. cit, pp. 2526.
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atributos. EI monstruo es, al fin y al cabo, todo aquello que se opone a lo habitual y

distingue dos actitudes ante su exisianla del espectador y la dzkador>®,

3.2.Imitacion y doppeld@ngers

La afirmacion de Paolo Bertetto describe de forma oportuna lo que esta
clasificacion de monstruos lynchearmscarnac uando di ce que fALynch
gran busqueda del otro, de lo invisible, del secreto oculto en la imagen, para ampliar
infinitamente nuest* dehedo Bvidpynch-asegudgle lemu n d o 0
gustan los dobles pese a no saber de donderleesa influenciaSu interés se traduce en
la creencia de que existe una dualidad en el ser humano que esta relacionada con la unidad
que convive en su interior. El ejercicio d@heasta consiste en tratar de unifiesa
escisionde lo exterior en ehundo interiode cada individuo. & alteracion de la identidad
y la interaccion entre el lado conocido yredxploradg tienen su encuentro por excelencia

en el ciné*L,

El tema del doble viene desarrollanddsato en la literatura como en el gigen
proyecciones muy diversas. En cualquier césaluplicidad y el desdoblamiento de los
personajegnlineas generaleseflejael pavor que nos producedgeno, la confusién con

el otro, la mezcolanza entredmpuestos.

Es habitual apelar al térmim@oppelgangei el propio David Lynch lo ha¢epara
referirse a este recurso que, desde que fue concebido pePaldaRichter con su
Siebenka$1796) ha sido reinterpretado por numerosos auttidsl ambiente generado
por la literatura fantastica de finales del siglo XVIII fue el escenario ideal para la

articulaciéon de una verdadeestética de la extrafiez&n ella tenian cabida los medios

139G, Lascault citado en C. Kapplap. cit, p. 207.

140 paolo BertettoDavid Lynch(Venecia: Marsilio, 2015), posicid@g. Versién Kindle.

141 Meditacion Trascendental Espaiizgvid Lynch en Madrid 14, 15 y 16 octubre 2013 Festival Rizoma.
Subtitulos erspafio[Archivo de video] (3 de enero de 2014),
https://www.youtube.com/watch?v=0N1lagpEt3@bnsultado el 1.®4-2020).

142 por orden cronoldgico, sefialamos algunas de las interpretaciomEppElhangemas relevantes de la
literatura posterior &iebenkasge JearPaul:Las aventuras de la noche de San Silvg4i843),Los elixires

del diablo(1815) yEl hombre dearené 181 7) , de E. T. A. Hof f mann; AWl lia
Allan Poe;El doble(1846), de DostoievskEl extrafio caso del Dr. Jekyll y Mr. Hy{#386), de Stevenson;

El retrato de Dorian Gray1890), de Oscar Wildé;a metamorfosi€l915), de Franz Kafk&®rlando(1928),

de Virginia Woolf;Rayuela(1963), de Julio CortazaEl hombre duplicad¢2002), de José Saramago.
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para expresar, desde una dimension simbdlica, la tendi@etrorden natural y el caos

que sugiere lo racionalmente inexplicabie

La metafora del espejo aparece de manera explicita en uno de los cortos
experimentales de David Lynch, grabado en la misma épocEhgu&lphabetEnuno de
los escenarioseal corbp 16 mm(1968) se descubrel mismoespacioque Peggy y Lynch
fabricaron en el tercer piso de su casa pintando las paredes de negro y remarcando con tiza
blanca las esquint$. La imagen de una mujer palida meciéndose en la habitacion negra
ila misma que eifhe Alphabét, se intercala con unas imagenedalenujersentada de
frenteal espectadagn una habitacion blanca. Entre la camaga plano sagitake intuye
que hay un g®jo reflejando una de las mitades de la muger tanto, en realidad solo
estamos viendo una de sus mitades en simetria reflectiva. Ambas mitades mantienen una
correspondencian su reflejajue, pese k& perfeccion geométricquesustenta, da origen
a wnas figuras de aspecto indefinido y monstryasmno si éste fuera el verdadero rostro
de la mujefimg. 21-24].

El monstruo es, por tanto, el espejo del hombre. Puesto que como idea por si sola
no existe, éste es una reflexion de la idea emrspejo deformadoAungue el objeto
reflejado es real, es su deformacidn posterior lo que proporciona la idea del mismo y, en

consecuencia, forma parte de una realidad ficclémhal

Por el mismo hecho,nela estética teratolégidas formas monstruosas del arte
ponen en peligro la concepcidén de la obra como imitacion de la realidad que el artista
percibe. Desde la concepcidn contemporanea de Lascault, los monstruos del arte no pueden
ser una imitacion de los monstruos biologidé® ello, matiza la metéfora del espejo. La
realidad biol6gica ya no es un modelo, sino que éste es la imitacién de la fantasia humana:
el lugar donde el artista ejerce su creatividad y despierta al mdfi$tEmeste sentido
tampoco es necesario recreqempre al portento de la naturaleza para indicar que un
personaje es un monstruBn sus obras posteriores a las peliculas caseras y el cine
experimental,David Lynch se permite recurrir aloppelgéngerpara representar la

metafora del espejo.

“Juan Herrero Cecilia, AFiguras y significaciones
Cédille 2 (2011): pp. 222, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3799{B8nsultado el 09
05-2020).

144D, Lynch y K. McKennagpp. cit, p. 100.
145H. S. Oliva,op. cit, p. 55.
148 G. Lascaultpp. cit, pp. 205207.

40

d


https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3799789

EnTwin Peak$19901991) eldoble es el tema por excelencia. Practicamente todos
los protagonistas se ven envueltosassxperiencialel desdoblamiento en algiin momento
de la serieBob, el espiritu malvado de laogia Negra que se introduce en el cuerpo de los
habitantes d&win Peakses la encarnacion del Mal que rodea al ser opuesto. tieeo
modo, el monstruo que podriger los personajes | irrumpir Al os 1 mpul

d e s or d&hsastianstinitos y pasiones se desataran, esta siempre presente

El problema del doble se dificulta @arretera perdidacon la historia de Pete/Fred
y Renee/Alice. Para este ca§o, gaediiza dos nociones del doble que se deben afrontar
evitando caer en el e del trastorno de personalidad multipk# cual considera
demasiado integrado en el mundo del e¢im@nstreamcomo para ser tratado por David
Lynch. Por un lado, menciona la posibilidad de que se trate de personas que, aunque
fisicamente se parezcaneas exactamente la misma imagen en espejo de la otra, no sean
la misma*®. Por otro, cabe la oportunidad de que los personajes, siendo totalmente
distintos en apariencia, sean en realidad la misma persona. El primero es el caso de los
personajes femeninoRenee y Alice, mientras que el segundo es el de los masculinos,
Pete y Fred. Ellas son interpretadas por la misma a&atrjcia Arquette pero sus
personalidades son diferentes. Ellos, en cambio, son aparentemente distintos y, al mismo
tiempo, son lanisma persona que piensay attb&En def i ni ti va, Al a pel

l a i mposibilidad de que e¥™ h®roe se encuent

Mediante la figura del doble Lynch consigue confundir al espectador, el cual a lo
largo de la pelicula no sabe dérmignienza la fantasia y donde termina la realiéado,
ante todoegl directorlibera a sus personajes de aquello que llevan consigo y que su moral
les impide llevar a cabd: | cuerpo es | a sede del pl acer
eventualmente conteragoor una voluntad que consiente 0 no consiente, que se complace
0 s e ni ega a. Lesoimstiniosa @ placeres dque el individuo reprime,
permanecen ocultog solo se exteriorizan a traves d#ppelgédnger pero nuncase

extinguen.

147Nos remitimos con dicha expresién al grupgdtculas de los instintaseguin la tesisxaminada ee

Caligari a Hitler. S. Kracauergp. cit, p. 95.

“YEstas dos nociones son tratadas por Juan Herrero c
J. Herrero Ceciliagp. cit

49351 av o] Lo fdicgleskblime: el cine de David Lyn¢kéxico: Paradiso, 2015), pp. &P.

15951 a v oj Laddinagrerkm: Ensayos sobre cine moderno y ciberespé@arcelonaDebate, 2006

posicién 2585Version Kindle

151 M. Foucault,op. cit, p. 183.
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3.3.Representacion del plano simbdlico

Cuando el monstruo se convierte en un simbolo, cumple esta funcién debido a su
relacion con lo enigmatico, pues, quien le hace las preguntas, puede obtener una respuesta
que tal vez sea lo contrarial propio ser deforme.Ciertamente él mismo es una
preguntad®? Igual que la fealdad es un concepto que solo puede ser atribuido en relacion a
la belleza como una acepcion negativa del atributo positf/ael monstruo es una
oposicion al ser humano y a la humanidad.distancia que hay entre éste y la razon,
obligan al espectador a considerarl o como u
no dice. No es transparente a un significado que se supone que lleva y que por si solo lo

haria, se cree, comprensible siglsent endi efa a s2 mi smoo

David Lynch afirma que en su meftein Peaks i e mpr e fue Aun | ugal
b o s ¢°8 &lobosque como lugar de lo sobrenatural no es una idea nueva para la
representaci-n de | o monstruoso y tampoco |
las montafias aparecen como espacio predilecto donde tiene lugar lo imaginario por ser un

lugar aishdo y poco accesie.

El ser deforme ewcuantoque simbolo, se encuentra presente en toda la poética
lyncheana, pero efiwin Peaksadquiere una significacion mucho méas ampia. su
busqueda de indicios para descubrir al asesino de Laura Palagantd especial del FBI,
Dale Cooper (Kyle MacLachlan¥e topa con un caso que en realidad paedenirla
categoria de sobrenaturdl.lo largo de su investigacion, recibe la visita en suefios de
monstruos simbdlicos con mensajes cifrados que le ayudar@solver ehsesinatale
Twin PeaksCuriosamentepara cerrar el circulo de elementos que suele hilar su obra,
Lynch utiliza dos monstruos tradicionalee las clasificaciones teratologicasra
representar a sgeressimbolicos poantonomasian la €rie: un enano y un gigarfteng.
25y 26].

La existencia de un grupo distinguido de seres humanos diminutos es motivo de
historias fantasticas ya desde el mito de los pigmeos en Ho@amo Il de ldliadai y

el poema clasico devidio i Capitulo VI de ladMetamorfosis. En oposicién, los gigarge

152G, Lascaultpp. cit, p. 273.
153K. Rosenkranzop. cit, p. 56.
154G, Lascaultpp. cit, p. 273.
155D, Lim, op. cit., p. 120.

156 C. Kappler, op. cit., p. 40.
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se resistian a admitir la existencia de los pueblos enanos, términos utilizados
inagotablemente en la teratologfa En los catalogos tradicionales, ambos seres se
encuentran en la familia de monstruos por transformacion de t&tha®, El Gigante y

El Hombre de Otro Lugar dewin Peaksonstituyen el Orden 1.2. de la clasificacion de
Lascault (Familia 1.2.1. y 1.2.2.).

El que tal vez sea el escenario lyncheauds conocido, es el de una sala con unas
cortinas rojas de fondo y un suelo decorado con el patron chiedeodientes de sieiira
en blanco y negro. Este es, ademas, el espaadque tiene lugar el primer encuentro de
Cooper corLaura y un acondropl&®!®® (Michael J. Anderson Ambos hablan en un
lenguaje cifrado para transmitir al agente una seriedtgiossobre el asesino a través
de simbolosEn otra ocasion es un hombre de dos metros de altura, El G{Garss
Struycken, quien se aparece@ooper ofreciéndole tres nuevas claves cifradas sobre el
caso de LauraDe su correcta interpretacion el agente puede obtener las respuestas que

busca y acercarse un poco mas al culpable.

Puesto que el asesinp los espiritus benevolentggovienan de un epacio
sobrenatural en el que coexisten dos mundos enfrentadokogia Negra y la Logia
Blancd , losseregjue se comunican con los habitantes de Twin Peaks lo hacen a través de
un espacio simbdlico donde se concretan ambos muRdssita apropiado meionar
que, para Cirlot, el enano es un simbolo ambivalente que personifica los poderes situados
fuera del campo conscieht® Por su parte, el gigante representa una irrupcion de lo
maravilloso con cierto aspecto de subordindé6riPor ello, no es de extiiar que las
apariciones de El Hombre de O8daio y El Gigante se materialicen en el plano del suefio
y que lo hagan con una apariencia original, encarnando la unliésapriestosDe alguna
manera, el plano simbdlico devin Peakgdambién esta relacionado con la afirmacion del

agente Philip Jeffries (David Bowie): AVivi

En la estética teratologica, el dominio de los monstruos considerados como
presagios ocupa una situacioén particular por dos razdmeprimera, porque cuando el

monstruo realiza una funcién alegorica, disefia una realidad que es externa a él. anuncia

1573, Callejapp. cit, p. 73.
158yéansdas obras citadas de Debay C. Kappler, G. Lascauly, A. Paré.

19En todas las referencias bibliografiedisdera | per sonaj e como un fAenanod, t ®r
por fiacondropl 8sicoo0o. En menciones posteriores ser§
160 3. E. Cirlot,op. cit, p. 188.

161 1hid., p. 223.

162p_ Bertettopp. cit, posicion 506.
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una relacion entre lo que es y lo que no. Cuando los monstruos simbolizan ideas, personas,
virtudes, vicios u objetos, estan sefaland@vento préximo o pasado que no suele ser la
representacion exacta del mismo, sino que ésta tiene qintespretad#®. La segunda

razén es que, en cualquiera de los casos anteriores, el monstruo se niega a aparecer como
imaginario y se presenta comaauaparicion extraordinaria en el mundo natttakl

monstruo simbolico déwin Peakencuentra el medio para poder actuar como un ente real
determinando | os acontecimientos del puebl

introduce en el cuerpo de suablitantes y somete a su voluntad aHoéspedes.

Del mismo modphemos hablado anteriormente de monstruos que anticipan un
acontecimiento. Asia lo largo de la historia aparece Phillip Ger&ildylanco[lmg. 27],
quese muestra con dos personalidades distintas a causa del espiritu ben@vidkehte
que usa su cuerpo como anfitribeu doppelganger. Antes de ser encontrado por los
agentesGerard sehabia aparecidpreviamente a Cooper en una visida referencias
simbolicas En ellaconfesaba momentos trascendentales del pasado y revelaba cuestiones
importantes para el futuro. Entre ellogjica quda pérdida de su brazo viene marcada por
una experiencia terrible relacioncadrmm con e

conmi goo.

El plano de la representacion simbdlicaTemin Peakspermite a David Lynch
solapar el significado de sus monstruos. Igualmente, si el monstruo por imitacién le
permitiahacerconverger dos personalidades opuestas, el monstruo comsergpEon

del plano simbdlico le otorgaayor libertad todavia para utis elementos contrarios

A este respecto, la habitacion roja donde transcurren los encuentros entre Cooper y
las Logias es el espacio del monstruo simbdlico por exceldmcigrandey lo pequerio,
lo viejo y lo nuevo, la luz y la oscuridad, lo solido y lo inestable, tismeencuentro en
estdugar.Aquila existencia del monstruo lyncheananifiesta el absurdo universo donde
toda la moralidad se ha invertigdos caracteres contrarios pueden reurers misma
sala En ella & pone de manifiesto la frase que los habitantes de Lumberi@r@opelo
Azul dondeMacLachlaninterpretaba deffrey tres afioantes de convertirse en el agente

Cooperse repiten continuam&nte: AEsS un mundo

163G, Lascault,op. cit, p. 123.
1641pid., p. 124.
165D, Lim, op. cit, p. 107.
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CONCLUSIONES

Tras el analisis de la informacion recogida y estudiada en el cuerpo del trabajo, es
posible establecer un resultado para la hipétesis de la que parte esta investigacion. Su
desarrollovalidala premisa dejue la figura del monstruo, tal y como ha sidaudistda
por la teratologia, adquiere un papel imprescindible en la poética lynchiEaobstante,
la comparaciémle los datos también permite afiadir a la hipétesis un segundo argumento,
pues, el monstruo lyncheano no solo recoge las caracteristicas deohs$ruos
tradicionales, sino que la configuracion de una estética particular en su obra artistica vy,
especialmente, en su obra cinematografica, otorga unos rasgos originales a dichos

personajes.

A modo de conclusion, cabe mencionar quemianstruosidades una nocién
compleja corposiblesmplicaciones para cualquier amb@oncerniental ser humandel
fendmeno del monstruo florece en la busqueda inacabable de la humanidad por encontrar
un significado para el mundolgs alcanceslel mismo variasegunla disciplina que lo
aborde.Ha sidocreadoy reinterpretado en todas las sociedades mazelalementos
reales y maravillosos ynecualquier casoéste es siempre algo mas de lo que vemos e
imaginamosEs el producto de una causa, un ser que causa uroefectfin en si mismo.

Por ello, resulta evidente que el temor al monstarcebidocomo el dominio de todo lo
desconocido y diferente @osotros recoge una tradicion tan antigua como la propia
destreza del ser humano para representar suspdea&dio del arte

Por su parte, este temor fue el mismo que propicio la cregreia que | o finor n
tiene cierta superioridad biolégica y moral sobre lo monstruoso. Por ende, el individuo
considerado como tal, fue condenado durante mucho tiempo a vivir remigculo

espacio que la colectividad habia dejado para éspectaculo.

El paso de la figura del monstruo por las artes haiguiimentenevitabley ha
gozado de épocas mas 0 menos prolificas parapresentacidéren el caso del cine, la
presen@ de seres deformegoyperversosse remonta a los origenes del mismo. El
monstruo ha sido, sin dudano de los elementos mé&snsformadosn la evolucion
cinematograficay su puesta en escetaanbiénha pasado por multiplegefiniciones Si
bien en un primer momente@l cine reproducia los monstruos legendarios de la literatura
y de las leyendas populayes salto en el tiempo nos permite recopilar una larga lista de

monstruos creados exclusivamente por la indudéiaéptimo arte
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En el casaoncreto déo monstruoso eta obra cinematografica de David Lynch
el cineast@uenta con una poética singular que admite la clasificacion de dichos personajes
por categorias que recogen nociones de una larga tradicion teratdlagicayoria de los
tegimonios quebrindanuna descripcion para el universo lyncheano, vienen a decir que
éste es extrafio de algiin modo u otro. Incluso, los protagonistas de sus peljaitzgze
de elloen su interminable reencuentro consigo misrBasmundacse construye reuniendo
los intereses particulares del director sobre cuesti@@sionadas con lmetafisicay la
meditacion sobre la importancia de la abstraccion y la interpretacion indivisoiate la
negacion creativa queresumeel realismo; sobre las tematicas y ambientaciones
romanticas y, especialmente, géticas; asi como en la concepcion baconiana del cuerpo. El
conglomerado de elementos que componen el universo particular de David kyech e
definitiva, un espacio para la creatividad y la mezcolanza entre lo posible y lo imposible

el escenariaddneo para la materializacion del monstruo.

A lo largo de este trabajo se ha demostrado gestética teratologicde la obra
cinematogréaficale David Lynch o su modo particular de entender al monstruo, abarca
tres nociones acerca del significado que aportan los seres deformes a &n qishaer
lugar, el monstruo lyncheano irrumpe en el mundo convencional como sujeto que
transgredeel ordennatural y socialEn segundo lugar, revela existencia de un mundo
oculto que suele ser malignpreferiblemente, a través de un doble. En tercer lugar,
representan plano simbdlico que el ser humano no tiermokibilidadde alcanzar por si
solo. Enlos tres nivelesel monstruo responde a las clasificaciones teratolGgicas
tradicionalesperola poética lyncheana permite solapar sus significaciones en laAaipra
el monstruo por exceso o por defeae o6rganos por confusion de especies, por
indeternminacion de la form#ioldgicg por transformacion del tamafio y por otras causas,

tienen siempre un fin

La obra cinematografica de David Lynch, enmarcada mayormente en el grupo de
peliculas realizadas al margen de los circuitos comerciales y dstéoglares de la gran
industria del cine es, en definitiva, el lugar propicio para tratar cuestiones problematicas
como la de lo monstruosta destreza del cineasta para configurar una homogeneidad
estéticdortalece la concepcion delonstruo en su ob@mo un elemento imprescindible.

De este modo.al angustiaque provoca laondicion humana al descubrir gésta een
realidadfragil y transitoriadesemboca en una maxima repetida a lo largo de estas paginas:

el monstrugespejismo de la mismidaes tan natural como necesario
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