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Resumen

Archivo y cuerpo quedan indisolublemente unidos cuando emergen las nuevas
tecnologias oOpticas de registro y reproduccion de imagenes a mitad del siglo XIX.
Aunque son diversos los ambitos e instituciones que consolidaran su poder a partir del
uso disciplinario del archivo, entre otras tecnologias de control individual y social, es la
institucion médica y mas concretamente la clinica neuropsiquiatrica donde la imagen
ayudara a legitimar unas practicas y a imponer unos discursos sobre lo normal y sobre
lo patoldgico en relacion al cuerpo que transformaran los paradigmas epistemologicos y
visuales de la modernidad. Asimismo, en un contexto de hipervisibilidad y de nuevas
mediaciones, cabe preguntarse el papel de los diferentes agentes implicados en las
alteraciones del imaginario médico finisecular toda vez que las imagenes realizadas
intramuros circulan, proliferan y se extienden fuera del entorno médico gracias las
nuevas tecnologias visuales de reproduccién mecanica como la fotografia y el
cinematografo.

Abstract

Archive and the body are inextricably linked when new optical devices for recording
and reproducing images emerge in the middle of the 19th century. Although there are
various areas and institutions that will consolidate their power from the disciplinary
use of the archive, among other technologies of individual and social control, it is the
medical institution and more specifically the neuropsychiatric clinic where the image
will help to legitimize some practices and impose some discourses about the normal
and about the pathological in relation to the body that will transform the
epistemological and visual paradigms of the modern era. Likewise, in a context of
hypervisibility and new mediations, we should research about the role of the different
agents involved in the alterations of the finisecular medical imagery, since the images
made inside the walls circulate, proliferate and extend outside the medical environment
due to new mechanical devices such as photography and cinematography.

Palabras clave: Cine, Fotografia; Cine médico; Medicina y Arte; Archivo; Cultura
visual.

Keywords: Film; Photography; Medical Film; Medicine in the Arts; Archive; Visual
Culture.
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1. Introduccion

Nuestro conocimiento del cuerpo y su visualizacion a través de distintas
tecnologias de vision se deben a distintos procesos epistemolégicos cuyo
origen se sitda en los primeros compases del Renacimiento, y se expanden
durante los siglos de la llamada “revolucion cientifica”; esto es, desde la
publicacion en 1543 tanto del De revolutionibus orbium coelestium, de
Nicolas Copérnico (1473—1543) y estudio sobre astronomia en el que expone
su teoria helocéntrica, como del De humani corporis fabrica libri septem, de
Andrés Vesalio (1514—1564) y atlas anatémico paradigmatico que corrige los
errores de la anatomia galénica, hasta finales del siglo XVIII, con los altimos
coletazos de los anos de la Ilustracion. Se trata de un periodo que se produjo
“en parte por una adhesiéon nueva a los métodos empiricos (realizar
observaciones cuidadosas del mundo natural) en contraposicion a los
meétodos 16gicos no empiricos preferidos por muchos seguidores medievales
de Aristoteles” (Snyder, 2017, p. 14). Es pocas palabras, los sentidos iban a
sustituir a los textos canonicos de la Antigiiedad y, a su vez, los nuevos
instrumentos, y mas concretamente los instrumentos 6pticos, reemplazarian
la capacidad del ojo, que no de la vista, a la hora de conocer los secretos de la

naturaleza.

Dice Laura J. Snyder al respecto que “este periodo de la historia se distingue,
sobre todo, por el convencimiento creciente de que el mundo no es —o no es
solo— como parece ser” (2017, p. 17), y también sefiala que ese mundo nuevo
mas lejano o microscopico que se revelaba ante la mirada del cientifico era
sobre todo “extrano”: superficies rugosas en las esferas celestes e inesperados
anillos que circunvalan parte su perimetro, mindsculas criaturas que se
mueven en el interior de una gota de agua e incluso en una de sangre... La
ciencia, en este sentido, “empezo6 a concebirse como un medio para descubrir
y explicar ese extrafio nuevo mundo” (Snyder, 2017, p. 17). La ciencia, no
obstante, acompanada de un desarrollo fulgurante de las tecnologias 6pticas
de vision y, mas adelante, de las tecnologias de reproduccién de imagenes,

entre otros instrumentos tecno-cientificos.
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El presente articulo, asi las cosas, también se centra en la interseccion entre
ciencia, tecnologia e imagenes, y en sintonia con las investigaciones de
pensadores como Snyder, Jonathan Crary, Lorraine Daston y Peter Galison,
Georges Didi-Huberman, Rae Beth Gordon, entre otros. Su marco temporal,
sin embargo, se sitia en el giro epistemologico y visual de la Modernidad,
entre los ultimos afos del siglo XIX y los primeros del siglo XX, para
reflexionar sobre el inventario del gesto histérico y las coreografias
procedimentales quirdrgicas, tomando como punto de partida cronologico
tanto la Iconographie como la Nouvelle Iconographie photographique de la
Salpétriere. El primer objetivo del articulo busca poner en escena el
“potencial archivistico” (2003, p. 145), siguiendo el proceder terminologico
de Allan Sekula, de las fotografias psiquidtricas como también de las
tempranas peliculas documentales médicas; es decir, aquellas realizadas
entre finales del siglo XIX y principios del XX en los espacios de la ciencia
médica, sean las clinicas mentales o los anfiteatros quirtirgicos, con el fin de
describir, definir y disciplinar cuerpos patologicos ademas de mostrar y fijar

protocolos profesionales, especialmente aquellos de tipo quirargico.

El articulo pretende asimismo estudiar las alteraciones de ese imaginario
meédico finisecular a partir de las apropiaciones o re-interpretaciones de su
archivo visual toda vez que las imagenes realizadas intramuros circulan y
proliferan fuera del entorno médico gracias las tecnologias de reproduccién
mecanica como la fotografia y el cinematografo. Porque en esa circulacién
fuera del ambito cientifico, la imagen cientifica del cuerpo, reflejo de ese
mundo nuevo y extrano re-interpretado segun el discurso médico-cientifico
hegemonico, cobrara otros significados, en su mayoria significaciones que
exacerbaran hasta lo absurdo esa condiciéon de extraiieza a priori inherente

en el imaginario médico-cientifico.

Por tultimo, el articulo trata de reflexionar sobre el papel de cada uno de los
agentes de este sistema mediador al tiempo que traza las transferencias
estéticas entre los &mbitos cientificos y artisticos o de vanguardia en aquellas
representaciones del cuerpo dadas en los filmes previos al Modo de

Representacion Institucional (MRI), sean en los melodramas del cine silente
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italiano y en los documentales de tipo médico realizados durante la Primera
Guerra Mundial, o en el surrealismo de Luis Bunuel y Salvador Dali en Un
perro andaluz (Un chien andalou, 1929), y a partir de las imagenes de La
neuropatologia (La neuropatologia, Camillo Negro y Roberto Omegna, 1908)
ademas de otros tempranos filmes médicos, y Facoéresis (1917), pelicula
quirtrgica oftalmologica de Ignasi Barraquer (1884—-1965) que inaugura un
amplio archivo de peliculas quirtrgicas sobre el ojo patologico y que refleja
las palabras de Simone Venturini y Silvio Alovisio cuando afirman que “la
ciencia estaba interesada en el cinematbégrafo sobre todo por su capacidad
protésica, ligada a la génesis de la cronofotografia, de extender y potenciar el

sentido de la vista” (2011, p. 8).

2. Aparatos del sistema mediador de la Modernidad y la nocion de

hipervisibilidad como consecuencia

Resulta muy complicado disociar la consolidacion de la tecnologia
fotografica, a mediados del siglo XIX, con el establecimiento de una serie de
instituciones vinculadas a los Estados Nacion modernos, maxime si tenemos
en cuenta las tres intervenciones efectuadas por Francois Arago (1786-1853)
en la Academia de las Ciencias y en la CaAmara de los Diputados a lo largo de
los meses de enero, julio y agosto de 1839, que condujeron al gobierno de
Luis Felipe I de Orléans (1773—-1850) a la adquisicion del invento del
daguerrotipo y, en consecuencia, a la ulterior democratizacién de su uso en la
incipiente sociedad moderna. “Al desvelar los secretos de la fabricacion, la
invencion pasa de lo privado a lo publico. Al poner en movimiento una
verdadera circulacion de imégenes, sientan las bases de su administracién”,
senala la investigadora Monique Sicard sobre este hecho (1998, p. 97). La
tecnologia fotografica, que como recuerdan Lorraine Daston y Peter Galison
“no fue uno, sino varios inventos” (2007, p. 125), le debe mucho a esas
intervenciones de caracter politico, determinantes, en altima instancia, para

su legitimizaciéon como instrumento de conocimiento.
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Por otra parte, y a pesar de que el desarrollo de la tecnologia cinematografica
sufri6 distintos envites a un lado y otro del océano Atlantico, también es
posible hablar de una cadena de influencias y de dindmicas similares, en lo
que ha venido a denominarse “una convergencia de tres “captadores de
imagenes” expertos (Eadweard Muybridge [1830-1904], Gaston Tissandier
[1843- 1899] y Jules Janssen [1824-1907], a veces de manera desconocida.
[...] No se trata de una “feliz coincidencia”, sino de una tunica e inevitable
confluencia” (Dagognet, 1992, p. 86) en un momento en el que la profunda
crisis en el empirismo Optico se hacia més patente con el incremento de un
arsenal tecnologico que permitiria captar y registrar mejor un campo de lo

visible en expansion.

No obstante, y si convenimos con lo propuesto por el teérico Jonathan Crary,
el desarrollo de lo fotogrdfico y de lo cinematogrdfico se habria iniciado
mucho antes y su éxito fue consecuencia, por tanto, de una serie de
intervenciones previas de no pocos y diversos agentes que participaron de
manera activa en la construccion del valor de esta tecnologia. En palabras del
propio Crary:
la ruptura con los modelos clasicos de la visiéon a comienzos del siglo XIX fue
mucho mas alla de un simple cambio en la apariencia de las imagenes y las
obras de arte; fue inseparable de una vasta reorganizacion del conocimiento
y de las practicas sociales que modificaron de maultiples formas las

capacidades productivas, cognitivas y deseantes del sujeto humano (2008, p.
18).

Para Crary, la convergencia de multiples dinamicas y de varios agentes en la
puesta en funcionamiento de la fotografia y otras técnicas asociadas a la
creacion industrializada de imagenes iria a transformar el escenario del
mundo moderno, convirtiéndolo en uno de hipervisibilidad. Pero esas
transformaciones no solo responderian a una sociedad, cultura y ciencia en
expansion, sino que vendrian a sostener y consolidar una subrepticia
estrategia de control y disciplina social que tendria en el fenomeno de
atencion su arma mas poderosa. La atencion, escribe Crary reflexionando

sobre el escritor y lider politico Max Nordau (1849-1923), no es mas que
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“una defensa disciplinaria contra todas las formas potencialmente

disruptivas de libre asociaciéon” (Crary, 1999, p. 17).

En cualquier caso, la fotografia y posteriormente el cine se conformarian “en
un elemento central no sélo en la nueva economia de mercancias, sino
también en la reorganizacion de todo un territorio en que signos e imagenes,
cada cual separado efectivamente de referente, circulan y proliferan” (Crary,
2008, p. 31); un territorio, tal y como apunta Allan Sekula, donde la camara,
por otra parte, ya no es el nacleo del dispositivo sino que esta integrada en un
conjunto mas amplio que la mera idea de maquina 6ptica. Sekula habla, en

este sentido, de

un “aparato de la verdad” [...] un sistema de “inteligencia” burocratico,
administrativo y estadistico. Este sistema se puede calificar como una forma
sofisticada del archivo. El artefacto central de este sistema no es la cAmara
sino el gabinete del archivo [...] una entidad paradigmatica abstracta y una
instituciéon concreta [...] Un gran conjunto sustitutivo que facilita la relacion

de equivalencia general entre imagenes (2003, p. 146).

Las reflexiones de Sekula en torno al nacimiento del archivo, y mas
concretamente al archivo fotografico del cuerpo y su caracteristica
disciplinaria (esto es, que ayudaria a definir lo honorifico y a regular lo
patolégico con el fin de delimitar una jerarquia y un orden social), estan
basadas en sus estudios sobre el funcionario de policia Alphonse Bertillon
(1853-1914) y el estadistico britanico Francis Galton (1822-1911), principal
teorico de la eugenesia a través de su obra Inquiries into Human Faculty and
Its Development (1883), pioneros junto al médico, criminélogo y fundador
de la Escuela Italiana de Criminologia Positivista Cesare Lombroso (1835—
1909) en poner en marcha a lo largo de la dltima mitad del siglo XIX
sistemas de identificacion visual de lo criminal; sistemas, como recuerda
Sekula, derivados “de los imperativos de la ilustracion médica y anatomica”
(Sekula, 2003, p. 137). Lombroso, por ejemplo, llego6 a realizar centenares de
autopsias, analisis y demés pruebas a reclusos mediante técnicas de medicion
antropométricas, desde la craneologia o fisiognomia a otro tipo de

experimentos fisiologicos, para poner en funcionamiento un sistema
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tipologico de diferentes modelos de criminales (nato, demente, moral,
epiléptico, etc.) que servirian de evidencias de su teorias acerca del hombre
criminal y en 1897, la quinta edicién de El hombre delincuente vendria
acompafnada de un anexo con galerias fotograficas de hombres y mujeres
presos (criminales, prostitutas, enfermos mentales...) cuyas caracteristicas

fisiognémicas alertarian de su peligrosidad social (Montaldo, 2010).

Si la vision humana pasa de la “geometria 6ptica de los siglos XVII y XVIII a
una geometria fisioldgica que domind los debates tanto cientificos como
filosoficos en torno a la visién en el siglo XIX” (Crary, 2008, p. 35), el archivo
iba a permitir un nuevo modo de registrar, organizar y clasificar los cuerpos,
fijandose antes en las particularidades individuales que en los rasgos
generales del espectro social, en sus rarezas, interpretadas como signos
patolégicos que requieren ser disciplinados. Asi, ese nuevo dispositivo de
representacion y modulacion de los cuerpos iba también a implantarse en
distintas esferas institucionales, tales como la clinica neurologica, el

laboratorio fisiol6gico o la sala de operaciones.

En este sentido, Georges Didi-Huberman ha estudiado el despliegue del
dispositivo disciplinario de la representacion del cuerpo en el &mbito médico
en La invenciéon de la histeria. Charcot y la iconografia fotografica de La
Salpétriere (1982) a partir del compendio Iconographie photographique de
la Salpétriere (1876-80), uno de los primeros archivos fotograficos en el
campo de la psiquiatria clinica. Realizado dentro de las paredes del centro
clinico de La Salpétriere bajo la direccion del catedratico de neurologia y de
anatomia patolégica Jean- Martin Charcot (1825-1893), junto al neuro6logo
Désireé-Magloire Bourneville (1840-1909) y el fisi6logo Paul Régnard (1850-
1927) y con el patrocinio del estado francés, toda una serie de patologias de
tipo nervioso (histerias, delirios, alucinaciones, etc.) era catalogada
utilizando las nuevas técnicas fotografico-documentales con el fin de elaborar
un sistema que ayudara a reconocer visualmente cada una de estas
condiciones, sus sintomas y sus gestos. Cuando en 1862 Charcot comenzo6 a

ejercer como director de la clinica, diria sobre el centro:
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La Salpétriere es, en esa época, un “gran asilo (que) contiene una poblacion
de 5.000 personas, entre las cuales figura un gran namero, bajo el titulo de
incurables admitidos de por vida, sujetos de todas las edades [...]
(constituyendo) una suerte de museo patoldgico vivo cuyos recursos son

considerables” (Sicard, Pujade y Wallach, 1995, p. 19).

El potencial de registro gestual del cuerpo patologico se multiplicaria toda
vez que los experimentos fisioldgicos centrados en el aparato locomotor que
llevaba a cabo Etienne-Jules Marey provocaran el interés de los
investigadores de La Salpétriére. En Etudes cliniques et physiologiques sur
la marche. La marche dans les maladies du systéme nerveux étudiée par la
méthode des empreintes (1885), tesis doctoral del neurélogo del centro Gilles
de la Tourette (1859—1904), se proponia dejar de utilizar la fotografia como
medio de estudio de los pacientes neurologicos para experimentar con un
nuevo método grafico, derivado de la metodologia de Marey y Muybridge y
basado en las pisadas de los pacientes; mientras que Albert Londe (1858—
1917), responsable del laboratorio fotografico de La Salpétriere desde 1882,
no tard6 en darse cuenta del potencial de la cronofotografia de Marey para
registrar el movimiento e introdujo esa tecnologia en la clinica con el fin de
expandir epistemoldgica y visualmente el proyecto de la Iconographie, que
daria paso a la Nouvelle Iconographie photographique de la Salpétriére
(1888-1918), bajo la direccion de Londe, Tourette y Paul Richer (1849-1933),
este ultimo fisidlogo, anatomista, ilustrado y profesor de anatomia artistica
en la escuela de bellas artes de Paris. La imagen en movimiento, en suma,
entraba en La Salpétriere para ayudar a reconocer y codificar los sintomas de
las patologias neurofisiologicas —fragmentando la motricidad de los ataques
de histeria, por ejemplo, y recomponiéndola en una serie secuencial de
gestos— y extender, con ello, el aparato tecno-discursivo de la ciencia médica

positivista.

3. Practicas y transferencias: la imagen fija del cuerpo (histérico)

en la época de su reproductabilidad técnica

En 1887, Jean-Martin Charcot y Paul Richer publicaban Les démoniaques

dans lart, compendio que recorria la historia de la histeria, denominada por
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los autores como “la enfermedad del siglo”, a través de la Historia del Arte
analizando diversas representaciones de estados neuropatolégicos desde sus
més tempranas formas artisticas. “Los accidentes exteriores de la neurosis
histérica se han reflejado en el Arte durante toda la época en que la histeria
no se consideraba una enfermedad sino una perversion del alma debida a la
presencia del demonio y a sus artimanas” (1887, p. V), advierten Charcot y
Richer en el prefacio de esa obra “en la que se conjuga un concepto cientifico,
la histeria, con un predicado tomado de la historia religiosa, lo demoniaco, y
un campo de elaboracion, el de la historia del arte” (Didi-Huberman, 1984,
p.143), y en el que “la pintura figurativa sera la prueba irrefutable de la
existencia del concepto nosologico” (Molina, 2016, p. 165). Comparado con
los amplios volimenes de la Iconographie y la Nouvelle Iconographie, Les
démoniaques dans lart puede verse como un trabajo mas modesto, pero se
trata de un libro clave en la estrategia legitimadora del aparato discursivo de
La Salpétriere en tanto que trata de “distinguir, definir y probar la
historicidad del sintoma histérico a partir de representaciones pictéricas”
(Molina, 2016, p. 132). Como ya habia sucedido en sus investigaciones en
torno a patologias como la esclerosis miltiple, Charcot estaba decidido a dar
con y a exponer la historia natural de la histeria, considerada hasta ese
momento una manifestacion de una constitucién débil o de naturaleza
corrupta, y, para tal efecto, el neurdlogo estudiaria sus formas y signos,
codificaria una iconografia y analizaria su desarrollo a través del tiempo. Iria
a redescubrirla y a visualizarnosla, por tanto, utilizando todas las tecnologias
posibles, de la hipnosis a la performatividad en las famosas lecciones de los
martes, de los moldes de escayola al uso de la imagen en movimiento,
siempre en busca de hacer visible lo que Didi-Huberman denomina “el

momento fijo de la contorsion” de la histeria (2003, p. 124).

No deja ser llamativo, por otra parte, que Charcot acudiera a la Historia del
Arte para comparar las imagenes realizadas en el interior de La Salpétriere
(F.2) con obras de, por ejemplo, Peter Paul Rubens (1577-1640) (F.1), en una
suerte de “necesidad metodologica” (Molina, 2016, p. 142) justo en un

momento en que “el automatismo del proceso fotografico prometia imagenes
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libres de interpretaciones humanas, imagenes objetivas, como comenzaron a
llamarlas” (Daston & Galison, 2007, pp. 130-131). Ese movimiento en busca
de las formas del pasado podria entenderse, tal y como se ha apuntado, a un
tipo de movimiento legitimador en que el nuevo sistema representacional
fotografico y la empresa institucional de Charcot necesitaban ser validados
por sus formas antecedentes: “esta claro que Charcot otorgdé un importante
valor al rol de las imégenes en el registro del vocabulario visual de la histeria
y otras ‘deformidades™ afirman sobre esta cuestion Martin Kemp y Marina
Wallace (2000, p. 176). También podria ser una respuesta al vacio
iconografico gestual de un sintoma nuevo, en tanto que la reproduccién
fotografica de las obras de la Historia del Arte permitia profundizar en la
comparacion de las imagenes. Por ultimo, ese movimiento de Charcot en
busca de las formas del pasado como gesto legitimador certificaria la vasta
influencia de las disciplinas fisiognémicas y frenolégicas en el nacimiento del
llamado nuevo realismo fotografico, no tanto por los discursos sobre el
cuerpo que produjeron, que también en cierta medida, sino por el sistema de
clasificacion que prometia, un “extenso ordenamiento taxondémico de
imagenes del cuerpo” (2003, p. 143), imperativos que provenian “de la
ilustracion médica y anatémica” (2003, p. 137), para entonces centrada en las
variaciones externas y las distintas morfologias del cuerpo (Bordes, 2003, pp.
156-160), y que también haria suyos Charles Darwin (1809—1882) en La
expresion de las emociones en los animales y en el hombre (1873), trabajo
que pondria en relacion las emociones con su teoria de la evolucion. La
fotografia, en cualquier caso, se inscribia en un proceso de renovaciéon
epistemoldgica sobre el cuerpo que traduciria la serie de discursos
elaborados sobre este en diferentes ambitos del conocimiento. Asi lo dejaba
claro Paul Richer en la leccion inaugural del curso de 1903 de la Escuela de
Bellas Artes de Paris:

Consultaremos a la historia del arte la larga experiencia de los artistas.
Pediremos a la antropologia el conocimiento de las razas y la ciencia de las
proporciones, a la anatomia comparativa, las diferencias que acenttan el tipo
humano y, especialmente, a la fisiologia, el mecanismo del movimiento.

Sobre este ultimo punto, la ciencia moderna nos da, con el método grafico y

FOTOCINEMA, n° 19 (2019), E-ISSN: 2172-0150 28



Paula Arantzazu Ruiz, Maquinas de histeria e hipervisibildad: transferencias estéticas entre el imaginario médico
‘fin-de-siécle’ y las vanguardias artisticas

la fotografia instantanea, nuevos procedimientos de investigacion. (Richer,

1903)

F.1. Grupo de la poseida, Rubens. Extraido de Les démoniaques dans lart, p. 57. Paris,

1887. Bibliothéque nationale de France.

F.2. Augustine (Actitudes pasionales: Extasis), fotografia de Paul Régnard en Iconographie,
vol. II, planca XXIII, 1878. Jubilotheque— Bibliothéque numérique patrimoniale de 'UPMC
(Fondo digital Charcot).

Sea como fuere, para cuando Charcot y Richer publicaban Les démoniaques
dans lUart la histeria se habia expandido hacia otros espacios mas alla del
asilo psiquiatrico porque en esos afos la enfermedad también comenzaba a
tratarse de manera privada. Lo histérico, no obstante, iba a alcanzar otros
espacios insospechados, como los espectaculos de cabaret nocturnos, y a
generar nuevas dinamicas en relacién al cuerpo y a la recepcién de esos
cuerpos convulsos. Porque, como senala Rae Beth Gordon, “los nameros de
cabaret de finales del siglo XIX estaban muy influidos por el discurso médico
en torno a la histeria y la epilepsia, y por las descripciones de los trastornos
nerviosos popularizadas en diarios y revistas” (2001, p. 524). La académica
ha trabajado de manera profusa la cuestion del nuevo espectador de la
modernidad y la estética del cine de atracciones (Gunning, 1995) vinculando
ambos fenomenos con la expansion de la cultura visual de la histeria, y en sus

investigaciones sefiala como epicentro catalizador de ciertas trasferencias
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estéticas entre arte y ciencia un género del café-concierto denominado La
cantante epiléptica (chanteuse épileptique) o bailarina epiléptica
(gommeuse épileptique) e inaugurado por la artista Emilie Bécat (18?—18?)
en 1875, segin el testimonio de Paulus (1845-1908), una de las grandes
estrellas del cabaret en las décadas de 1870 y 1880. “El género emergio
precisamente al mismo tiempo que aumentaron los casos de histeria,
alimentando y capitalizando un fenémeno que recién estaba comenzando”
(2001, p. 525) (F.3 y F.4), afirma la experta, quien destaca como elemento

estructural de esta forma de espectaculo el gesto dislocado del artista:

los tics mecanicos, la angulosidad y el gesto frenético y entrecortado fueron
las claves del estrellato y las caracteristicas esenciales del cabaret y la estética
del café-concierto. Hay un codigo para estas caracteristicas: el movimiento
del zigzag. La angulosidad del zigzag expresa el dolor, la violencia del ingenio
cortante y la anarquia del gesto epiléptico en el cabaret mucho antes de que
la forma aparezca en el arte y la literatura [...] Para Charcot, el zigzag era una

forma sintomatica de histeria. (2001, p. 527)

(OBEE DU PUBLIC

M“POLAIRE HDUFLEUVE
7 I'Eldorad a I'forloge.

F.3. Contractura de la lengua provocada por el estado de vigilia en una histérica por reflejo
auricular, en Nouvelle Iconographie photographique de la Salpétriere, vol. 11, plancha
XXXIII, 1889. Jubilotheque— Bibliothéque numérique patrimoniale de 'UPMC (Fondo

digital Charcot).

F.4. Portada de la partitura de Gobée du public, cancion creada por la estrella del cabaret e

icono gommeuse. Editions E. Meuriot, Paris, 1900. © www.polaire-1900.com.
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La fotografia, sin embargo, no iba a poder registrar de manera satisfactoria
ese nuevo cuerpo zigzagueante y de gestos repetidamente violentados que
caracterizaria el espectaculo del cuerpo médico y el espectaculo del cuerpo
cabaretero de la modernidad. Si la ciencia médica habia ido modificando a lo
largo del siglo XIX su foco epistemologico, abriéndose a las disciplinas que
trataban de comprender cuales eran las leyes que rigen el funcionamiento del
cuerpo, la morfologia y la fisiologia, también iba a ser necesario pensar
nuevas tecnologias que ayudaran en la investigacion de los movimientos y las
funciones de los 6rganos y sistemas corporales. “La fotografia ha venido a
perfeccionar la representacion de los objetos inméviles; nos da sus imagenes
con los detalles mas delicados; sabe reducir o agrandar su dimensién a una
escala determinada y con una precision a la que no podria llegar otro

método”, afirmaba Etienne-Jules Marey, para continuar sefalando que

[la fotografia] es el auxiliar mas poderoso para ciertas ciencias, y las
naturales, por ejemplo, no pueden prescindir de su concurso; tanto es asi,
que el eminente astronomo Janssen ha calificado con mucho acierto las
propiedades de la placa fotografica dandole el nombre de retina del hombre
de ciencia. [...] Esta retina maravillosa que percibe en rapidisimo instante el
aspecto de los cuerpos en su estado estatico o de inmovilidad, y que estampa
estos caracteres de un modo inmutable, ¢puede sorprender y estampar del
mismo modo los caracteres del movimiento? ¢Pueden relacionarse de algin
modo los aparatos fotograficos a la serie de aparatos inscriptores que marcan
los fenémenos de la Naturaleza en los que sus fuerzas estin siempre en

accion, la materia siempre en movimiento? (1893, p. 134).

4. Practicas y transferencias: la imagen en movimiento (médica)

del cuerpo en la época de su reproductibilidad técnica

Para la tedrica Lisa Cartwright, “el cine, una tecnologia disenada para filmar
y reproducir el movimiento, estaba profundamente en deuda con la
fisiologia, tanto en términos practicos como ideolégicos” (1995, p. XII). No
sblo por el hecho de que Marey estudiara en la facultad de medicina de Paris

en 1849, graduandose al cabo de diez afios con una investigacion sobre la
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circulacion de la sangre (Braun, 1992; Dagognet, 1992), sino porque el
cientifico francés, que posteriormente se dedicaria a la observacion y
medicion del fenomeno de la motricidad en animales y humanos,
contribuiria con sus investigaciones mediante el llamado método grafico a
establecer la imagen del cuerpo como un territorio de signos y datos, cuyas
constantes podian ser medidas, cuantificadas, comparadas e incluso
alteradas para ser mas eficaces, en total sintonia con otros acélitos de Claude
Bernard (1813-1878), padre de la fisiologia moderna, y con los incipientes
estudios sobre el tiempo y el movimiento que llegarian con los presupuestos

de la ideologia taylorista.

Marey particip6 en un movimiento general que se produjo dentro de la
fisiologia en la segunda mitad del siglo XIX y que conllevo la elaboracion de
un concepto de vida adecuado a la modernidad; un concepto de vida

entendida como movimiento, proceso y cambio. (Doanne, 2012, p. 78)

En términos estéticos, el camino hacia la desmaterializacién del cuerpo que
trazan las imagenes de Marey, primero con la fotografia y més adelante a
través de la cronofotografia, alcanza su cénit en el concepto de imagen
persistente y la ilegibilidad del movimiento que fundamentarian no pocos
debates sobre la posibilidad de registrar el gesto en movimiento en formas
artisticas estaticas; dos conceptos que del mismo modo sentarian los
cimientos de la obra de algunos artistas futuristas como el fotégrafo Anton
Giulio Bragaglia (1890—1960) o el pintor Giacomo Balla (1871—1958) y cuyos
codigos, a su vez, acabarian siendo capitalizados y transformados en
imagenes de tratados de la incipiente disciplina de la gimnasia moderna, y,
por tanto, en imagenes que nos hablan de maximizar la eficiencia del cuerpo,
como los escritos por el americano Harrie Irving Hancock (1868-1922) (F.5),

entre otros.

Los postulados de Marey sobre el cuerpo y la codificacion de su gestualidad
sentarian sobre todo las bases del repertorio visual cientifico del cuerpo
humano propuesto por Albert Londe y los neur6logos Gheorge Marinescu
(1863-1938), Camillo Negro (1861-1927), discipulo de Cesare Lombroso, o

Vincenzo Neri (1880 -1960); todos ellos, por otra parte, continuadores de
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cierto legado epistemologico charcotiano y de su aparato tecno-discursivo en
torno a la imagen cinematografica neurolégica. Simone Venturini, Lorenzo
Lorusso, y Federico Vanone han querido categorizar esta serie de dindmicas,
superposiciones y encuentros bajo el nombre de red neurologica (2011, p.
32), esto es, un grupo de investigadores que a lo largo y ancho de Europa
aprovecharon todas las posibilidades de la tecnologia de la imagen en
movimiento para el estudio de las patologias neurologicas y psiquiatricas,
ampliando, con ello, el sistema de representacién e interpretacion de
imagenes del cuerpo y sus estigmas. Y por su vinculo con los experimentos
graficos de registro de la marcha patologica de Gilles de La Tourette en La
Salpétriere, y siguiendo con las maximas del filésofo italiano Giorgio
Agamben sobre el impetu por registrar y crear un archivo de tipos gestuales
patolégicos, es indispensable hablar de estos fenémenos en relacion a “la

catastrofe generalizada de la esfera de la gestualidad” (2001, p. 47).

Fi6. 24—Comrosite EXErCisE FOR LiMBERING Ur, 157

F.5. Imagen firmada por Mr. Phelan para Physical Training for Business Men, de Harrie
Irving Hancock. New York and London, G.P. Putnam's sons, 1917. Public Domain / Library
of the Congress.

Cabe recordar que, a diferencia de la fotografia, para Agamben es el gesto y
no la imagen el elemento sobre el que se constituye lo cinematogréafico, y que
la emergencia del gesto en la imagen cinematografica va pareja a la pérdida

gestual fuera del ambito de lo mediado. “La pérdida de control sobre
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nuestros cuerpos no fue solo una divisiéon entre sujeto y objeto (nosotros y las
cosas)” sefiala Pasi Viliaho, “sino una division dentro del sujeto mismo. En el
relato de Agamben, la genealogia del cine se extiende, no a los espectaculos
de linternas magicas ni a los teatros magicos, como pensamos, sino a la
aparicion de un modo cientifico de percepcion y comprension de nosotros
mismos que buscaba el divorcio de expresiones corporales. Desde la
interioridad psiquica o moral, es decir, el alma” (2014, p. 109). El intento por
codificar unos movimientos pensados como estandares en el ser humano iba
a suponer, a su vez, la aparicion de un automatismo gestual vinculado, en su
etapa mas temprana, a los modos de andar, sean aquellos considerados
normales como aquellos considerados patologicos. Para ello, la imagen en
movimiento iba a resultar clave, porque “mientras la fotografia podia fijar un

momento, el cine hacia archivable toda la duracion” (Doanne, 2012, p. 46).

La puesta en escena de las peliculas realizadas en la clinica neurologica, sean
los tempranos filmes de Marinescu como los casos filmados por Negro y
Omegna, o los registrados por Vincenzo Neri, se realizaria bajos similares
parametros, derivados del dispositivo de La Tourette y del método grafico de
Marey: una pantalla negra ejercia de fondo sobre el que los pacientes
caminarian, desnudos o vestidos minimamente de color blanco,
longitudinalmente primero, de frente y de espaldas, mas tarde, y en grupos
de personas adaptando el método de Charcot de alinear a varios pacientes
que sufrian el mismo desorden fisico con el fin de mostrar las variaciones que
podia tomar el mismo caso patologico. Las diferencias técnicas, no obstante,
entre los filmes de Marinescu, realizados en 1898 en el patio del Hospital
Pantelimon de Bucarest, tan so6lo tres afios después de la presentacién en
sociedad del cinematografo de los hermanos Lumieére, y la antologia de Negro
y Omegna, filmada una década después en los recintos del Hospital del
Cottolengo de Turin, son notables, pero el dispositivo tecno-cientifico de uno
y otro médico es el mismo: filmar los gestos patoldgicos, codificarlos y
transformarlos en tipos para futuros diagnosticos. No cabe duda, de todos
modos, y menos a la luz de nuestro presente, de la teatralizacion que implica

este recurso escenografico caracteristico de los filmes neurologicos, a pesar
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de que todos comparten como origen los intentos de Marey de evitar toda
indexicalidad del cientifico en la imagen resultante, prueba grafica, en dltima

instancia, del experimento realizado.

Pero las maquinas, como nos recuerdan Lorraine Daston y Peter Galison
(2007), no funcionaban solas. En algunos casos, como en La neuropatologia,
esta sentencia quedaba expuesta ya en la escena que abre el compendio
segun la ultima reordenacién realizada en 2011 por parte del equipo de la
cineteca de Turin: en esta vemos un primerisimo plano de los ojos de una
paciente que sufre paralisis facial, cuyas pupilas reflejan la silueta de Omegna
girando la manivela de la camara y la de Negro indicar a la mujer dénde

3

mirar, en una imagen de “involuntaria fascinacién meta-cinematografica”
(Chi6, Gianetto & Dagna, 2016, p. 45) y que confirma que detras de la
maquina encontramos una orquestacion humana. No se trata de la Gnica
secuencia problematica de la pelicula de Negro y Omegna en términos de
puesta en escena, ya que el fragmento que expone el episodio de histeria de
una paciente enmascarada (F.6), cuya narrativa se asemeja a la propuesta
por Charcot en la Iconographie —que incluye, por tanto, el gran fenémeno-
sintoma de los catalogados por el neurélogo, esto es, el ataque histérico-
epiléptico y la convulsiéon del cuerpo hasta el punto de formar un arco con la
espalda— ha provocado no pocas reflexiones sobre su potencial dramatico

(Chib, Gianetto & Dagna, 2016; Viliaho, 2010).

F.6. Imagen del episodio de histeria de La neuropatologia, de Camillo Negro y Roberto

Omegna, 1908. Museo del Cinema de Torino / Imagen de caracter documental sin ©.
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El gesto histérico de ese segmento de La neuropatologia es reconocible,
asimismo, en la performatividad contorsionista de las primeras divas silentes
italianas, como el desbordamiento melodramatico caracteristico de Lyda
Borelli (1884-1959) en Rapsodia Satanica (Rapsodica Satanica, Nino Oxilia,
1915) o Malombra (Carmine Gallone, 1917); aunque hay otros rasgos
performativos de esa pelicula que podemos identificar en el filme La
excusion escolar del doctor Tomas Maestre al manicomio de Ciempozuelos
(Toméas Maestre, 1915) que nos ensena al Dr. Maestre, fundador y catedratico
de la Escuela de Medicina Legal en la Facultad de Medicina de la Universidad
de Madrid entre 1903 y 1929, acompanado de un grupo de estudiantes en el

asilo psiquiatrico del extrarradio de Madrid.

En el primer caso, la transferencia del desbordamiento histérico propio de
Borelli y otras divas de esos primeros compases del género del melodrama en
el cine italiano, podria interpretarse como una suerte de gesto de rebeldia y
de visualizaciéon de la feminidad que atacaria los cédigos del histerismo, y
sobre todo de la mujer histérica, establecidos por Charcot y su escuela.
“Borelli crea en su meteodrica carrera cinematografica un nuevo espacio para
el mal del siglo: en sus peliculas éste no es concebido como el producto de un
trauma o de una predisposicién genética sino como una forma de expresion
efectiva, no verbal y tipicamente femenina”, sefiala Georgina Torello. Y
continda: “Su utilizacion en el contexto del cine divistico italiano permite,
como para la Varia Nestoroff pirandelliana, la posibilidad de “salirse de
campo” conquistando un cierto espacio de libertad” (Torello, 2006, pp. 12-
13). Por tanto, a la hora de pensar la performatividad histérica de esas
grandes actrices italianas hablariamos, segtin lo propuesto por Torello, de
una reaccion politica que recuperaria, a través de un pathos autoconsciente,

los trazos de humanidad arrebatados por el dispositivo tecno-cientifico:

la incorporacion del histerismo como estrategia de liberacion, que parece
innegable, fue una de las claves de la aceptacion masiva del lenguaje de las
divas por el publico femenino de comienzos de siglo: la pantalla grande
devolvia, por primera vez, una imagen de mujer de estatura monumental y

capaz de todo. Las protagonistas del cine mudo planteaban modelos de
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subversion acaso peligrosos, pero que colmaban, sin duda, la falta de

discursos alternativos a la moral burguesa que dominaba la sociedad sus

instituciones. (Torello, 2006, p. 19)
En el caso de Maestre, las implicaciones de la performatividad identificada
en sus lecciones filmicas en el manicomio de Ciempozuelos poseen otro
alcance. Maestre, en tanto que catedratico de la Escuela de Medicina Legal,
tenia bajo su cargo la docencia de las enfermedades mentales, disciplina
clave para el proceso de institucionalizacion de la psiquiatria en Espana, y
desde su catedra fue uno de los méas férreos defensores del
degeneracionismo, el modelo tebrico predominante entre los alienistas
patrios y la medicina forense espanola en los altimos anos del siglo XIX y las
dos primeras décadas del siglo XX, a pesar, no obstante, de que para
entonces las teorias de que todo enfermo mental era un degenerado y que sus
estigmas fisicos revelarian su condicién habian perdido buena parte de su
vigencia. En 1915, por ejemplo, Antonio Lecha-Marzo (1888-1919) senalaba
a Maestre “como “el tinico que [...] recuerda en Espafia” la doctrina de la
degeneracion” (Campos, Martinez Pérez & Huertas, 2000, pp. 106-107).
Maestre, con todo, se presentaria con esa pelicula en el Congreso de las
Ciencias que se celebro en Valladolid en octubre de 1915 para realizar una
ponencia titulada La degeneracion psiquica en la especie humana (Congreso

de las ciencias, Valladolid, 1915).

La pelicula se inscribe en el dispositivo tecno-cientifico neurologico
practicado por Negro y Omegna y, de manera similar a ciertos fragmentos de
La neuropatologia, muestra a Maestre en el exterior del centro psiquiatrico,
a la luz del dia y ante un numeroso publico. No obstante, si la puesta en
escena es mimética con la de La neuropatologia, los resultados distan de
guardar similitudes, tal y como también lo han apreciado los investigadores

Luis Alonso, Daniel Sdnchez-Salas, y Begona Vazquez Soto:

los lunaticos, y asi se les denominaba en el lenguaje de la época, fueron
filmados fuera a la luz del dia, casi siempre mediante una toma media y larga
que registraba los movimientos del cuerpo entero, ya fuera por falta de
tiempo o porque los planos amplios eran los mas adecuados para filmar los

casos médicos, a tenor de los sintomas corporales. Por esta razon, los
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potencialmente incontrolables cuerpos necesitaban ser controlados con tal
de que aparecieran de manera correcta en el plano. Con el objetivo de
conseguirlo, tanto dentro de campo como sin lugar a dudas fuera de campo,
participaron los devotos monjes de la orden de San Juan de Dios, las monjas
que cuidaban a mujeres y nifos, los trabajadores de la salud, el propio
Tomés Maestre e incluso sus estudiantes. Su misién era manipular los
cuerpos de los pacientes con el fin de poder ser mostrados en la toma. En
algunos casos, se puede decir que debid ser facil dada la tranquilidad y
docilidad de algunos pacientes. Pero en otros, incluso el operador de cAmara
tenia que luchar para lograr que el paciente no se fuera de plano. (2018, p.
66)
Esas estrategias de Maestre y de su operador de camara no se alejan
demasiado, a pesar del poco éxito a la hora de ponerlas en practica, con las
realizadas por Arthur Hurst (1879-1944) en War Neuroses (1918), filme que
muestra la nosologia del estrés postraumatico, denominado histeria
masculina, en 18 soldados y su tratamiento en los hospitales militares
britdnicos de Netley (Hampshire) y Seale Hayne (Devon) al finalizar la
Primera Guerra Mundial. Su narrativa esta estructurada de manera muy
compacta segun la patologia, segiin sus sintomas y su curaciéon, aunque ello
no es oObice de que se obvie una de las cuestiones centrales en el
procedimiento médico, esto es: el tratamiento. No se tard6 demasiado en
descubrirse que Hurst habia utilizado otro tipo de recursos:
En la presentacion del filme en la Royal Society of Medicine en marzo de
1918, Hurst declar6 que solo habian empleado ayudas para sugestion como la
electricidad o la eterizacion en casos excepcionales, en el convencimiento de
que es en gran medida ventajoso para el paciente que deba cooperar de
manera inteligente en su propia cura .... Nuestro método puede ser descrito
de manera sintética como la persuasion vigorosa con la ayuda de la

manipulacion. (Jones, 2011, p. 19)

Para Tiffany Watt-Smith, “no cabe duda de que los convalecientes que
aparecen en War Neuroses estan, en un sentido real, actuando” (2014, p.
199), pero no segun una performatividad propia de un soldado, sino
apropiandose de gestualidad del slasptick de los filmes comicos del cine

silente, en una suerte de dialéctica de ida y vuelta entre el ambito cientifico y
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el del espectaculo que ya habiamos analizado anteriormente al detallar la
popularizacion del cuerpo histérico con la expansion de las imagenes de La
Salpétriere:
Hacen sus salidas y sus entradas [en el plano] como si hubieran sido
instruidos para ello, portando con ellos una coreografia autoconsciente de
gestos y rutinas [...] Pero en algunos casos, sus actuaciones se refieren de

manera explicita a rutinas que habrian sido familiares al publico de los

music-halls de principios del siglo XX (2014, p. 199).

5. Del gesto (exterior) a la mirada (interior)

La pelicula Facoéresis (1917), de Ignasi Barraquer (1884-1965), recopila
hasta cuatro operaciones oftalmologicas que comparan anteriores técnicas de
extraccion de cataratas con el nuevo procedimiento de Barraquer,
denominado facoéresis. Se trata de una técnica de invenciéon propia que
elimina el velo de la catarata utilizando un aparato denominado erisifaco,
una suerte de ventosa mecénica que provoca un vacio vibratorio. La pelicula
no so6lo es remarcable en tanto que uno de los primeros filmes médicos del
ambito espafiol o en tanto que inauguraria un archivo cinematografico de la
regulacion de la vista, sino también por el potencial estético que revelan sus

abrumadoras imagenes y los gestos reproducidos.

Filmada en el jardin de Torre Vilana (Barcelona), donde el oftalmélogo vivié
entre 1911 y 1917, con la ayuda del operador Francesc Puigvert (1895-?) se
levant6 una tienda de campana de tela blanca y mate que serviria de entorno
controlado luminico, indispensable para evitar los reflejos de la lente en los
ojos de los pacientes y de la luz en bisturi y deméas instrumental quirargico
(Cabero, 1949, p. 110) y esencial para la puesta en escena, en tanto que la
camara iba a filmar mediante un plano cenital los rostros de los pacientes

(F7) siendo operados por las manos del oftalmélogo.

Asi las cosas, el espectador contempla en pantalla un proceder coreografico:
anestesia, separacion de los parpados, comprobacion del erisifaco y demas
utensilios tecno-médicos, uso del cuchillete para la talla del colgajo,

aplicacion de la ventosa para extraer la catarata, sutura, aposito y vendaje
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(Moreno, 1935, pp. 207-237); un ritmo pautado segun las instrucciones de
Barraquer que responde al interés del doctor de regular a través de la imagen
su técnica operatoria. Si la camara iba a convertirse en una tecnologia
regulatoria de los cuerpos histéricos del asilo neuropsiquiatrico, en la sala de
operaciones la cAmara ayudaria a legitimar el discurso médivo mostrando el
proceder correcto de ciertos procedimientos quirdrgicos. De ahi, por otra
parte, la presencia del médico en el espacio diegético, porque la tecnologia,
inscrita en el aparato discursivo de la medicina iba a estar siempre a

disposicion y a mano de la autoridad. Asimismo,

no habria que pasar por alto que en Facoéresis y demas filmes de la Clinica
Barraquer parece que un ojo sea el que, situado encima del rostro del
paciente, se imponga protagonista de un relato que, en suma, explica como
una sola mirada, mediada por la tecnologia, orquesta movimientos y es capaz
de erradicar toda dolencia o patologia. La camara de Barraquer, en dltima
instancia, tendria el poder de mejorar la vista de los pacientes en un abrir y
cerrar de ojos, y hace extensible la sentencia de Albert Londe, director del
laboratorio fotografico y cronofotografico de La Salpétriére, cuando afirmo
que la placa fotografica (y por tanto la cinematografica) es “la verdadera

retina del cientifico” (Ruiz, 2018, p. 135).

F.7. Imagen Facoéresis, de Ignasi Barraquer y Francesc Puigvert, 1917. Archivo Barraquer /
Filmoteca de Catalunya/ Imagen de caracter documental sin ©.

Aparte de “ese parpadeo que obra el milagro de la ciencia” (Ruiz, 2018, p.

135), que senala asimismo una fascinacion absoluta por la tecnologia —”lo

que se documentaba”, seniala el historiador Allan Williams, “era el propio

trabajo del aparato” (1983, p. 158), los ojos operados de Facoéresis evocan el
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visionario prologo de Un perro andaluz, en el que una navaja secciona el ojo
de una mujer. El historiador del cine Joan M. Minguet Batllori afirma que la
amistad personal de la familia Barraquer y los Dali explica el origen de la
famosa imagen, en una defensa de la posicion carente de material
demostrativo (2008, pp. 77-78); pero aun sin evidencias documentales
resulta complicado no quedar abrumado por el paralelismo estético entre la
imagen matriz cientifica y su réplica surrealista. Ambas nos hablan, en
definitiva, de ojos abatidos y seccionados en un contexto de hipervisualidad
exponencial, pero con propoésitos muy distintos. Porque si la imagen de
Barraquer, enmarcada en el aparato discursivo del positivismo, nos habla de
una mirada regulada y reencauzada, la de Buniuel y Dali transgrede cualquier
presupuesto racional con el fin de visualizar la mirada invertida, es decir,

dejar fluir el torrente de las iméagenes interiores.

6. Conclusiones

A mediados del siglo XIX, el desarrollo y establecimiento de las nuevas
tecnologias Opticas de vision y reproduccién de imagenes van a contribuir a
consolidar un archivo del cuerpo que serviria de herramienta administrativa
para las distintas instituciones de poder de la modernidad. En el ambito de la
medicina, la figura de Jean-Martin Charcot, catedratico de neurologia, seria
determinante para poner en marcha un aparato discursivo y visual sobre la
enfermedad mental clave, por otra parte, para el desarrollo de las
representaciones del cuerpo humano en la fotografia y en la imagen en
movimiento. En ese contexto de hipervisibilidad, emerge asimismo un nuevo
sistema mediador en el que institucion médica, periodistica, artistica y de
otros ambitos populares se revelan como agentes activos a la hora de
resignificar tanto las imagenes fijas como las gestualidades corporales fijadas
por el cinematégrafo provocando una alteracion de lo visual y de la mirada
que conducira, entre otras consecuencias, al nacimiento de propuestas

artisticas de caracter subversivo y agitador como el movimiento surrealista.
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