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cuestion semiotica de los presupuestos sensibles de la enun-
acion —en torno al rol del cuerpo en el interior de los sistemas
y de los procesos de significacion— se conecta a otra, de origen
etnologico, llamada eficacia simbélica. La expresion proviene
conocido ensayo de Claude Lévi-Strauss (1949) donde se
uestra como el canto ritual de un shaméan Cuna es capaz de
/udar a una mujer en un parto dificil, sin que el hechicero ma-
pule en modo alguno a la mujer o que ésta conozca la lengua
1 la cual el canto es entonado.! El eficaz acontecimiento co-
unicativo-terapéutico, reconstruido por el andlisis etnologico,
pone en escena un verdadero y apropiado sistema semiético se-
n el cual, dice Lévi-Strauss, el canto del shaman asume el rol
> significante y el cuerpo de la mujer el de significado. A di-
encia de la medicina occidental moderna, fundada sobre el
incipio de causalidad (con agentes reales, materialmente da-
5), la cura Cuna se basaria en un principio al mismo tiempo
mds evanescente y mas profundo, el de la significacién, donde

1 Esta altima observacion esta en Sherzer (1983) y Severi (1993).
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los agentes transformadores estan presentes exclusivamente ep
el nivel imaginario del mito. La “inexistencia’ de actantes na-
rrativos seria la garantia del éxito pragmatico de la narracion:

[...] la malade, ayant compris. ne fait pas que se résigner: elle
guérit. Et rien de tel ne se produit chez nos malades. quand on
leur a expliqué la cause de leurs désordres en invoquant des
sécrétions, des microbes ou des virus. On nous accusera peut-
étre de paradoxe si nous répondons que la raison en est que les
microbes existent, et que les monstres n’existent pas. Et cepen-
dant, la relation entre microbe et maladie est extérieure &
I’esprit du patient, ¢’est une relation de cause a effet; tandis que
la relation entre monstre et maladie est intérieure & ce méme
esprit, conscient ou inconscient: ¢’est une relation de symbole
a chose symbolisée, ou, pour employer le vocabulaire des
linguistes, de signifiant a signifié. Le shaman fournit a sa
malade un langage, dans lequel peuvent s’exprimer immédia-
tement des états informulés, et autrement informulables.?

Los estudios realizados en el campo de la medicina no occi-
dental y de “otras’ practicas terapéuticas, como también de fe-
némenos tales como la catarsis estética, la hipnosis o la trans-
ferencia psicoanalitica muestran, sin embargo, como estas dos
l6gicas —de la causalidad y de la significacion— mas que con-
traponerse en tanto pertenecen a dos modelos culturales diver-

2 Lévi-Strauss (1958: 218). En la traduccién de Veron, el pasaje dice asi: L
la enfermiv. al comprender, hace algo mas que resignarse: se cura. Y sin embargo
nada semejante se produce en nuestros enfermos, cuando se les ha explicado la
causa de sus desardenes invocando secreciones, microbios o virus. Se nos an:u&i’fll'irz
de emplear una paradoja, si respondemos que la razon estriba en que los microbios
existen y que los monstruos no existen. Pero la relacion entre microbio y enfer-
medad es exterior al espiritu del paciente, es de causa a efecto, mientras que la
relacion entre monstruo y enfermedad es interior a su espiritu. consciente 0 10
consciente: es una relacion de simbolo a cosa simbolizada o, para emplear el
vocabulario de los lingilistas. de significante a significado. EI shaman proporciond
a la enferma un lenguaje en el cual se pueden expresar inmediatamente estados
informulados ¢ informulables por otro camino.” Cfr. Antropologia estructurd’:
Buenos Aires. Eudeba, 1973, pp. 78-9 [N.de la T.].
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s y autdbnomos, de continuo se superponen y se corroboran a
vez en las précticas cotidianas de varias tradiciones. ;De qué
era, por ejemplo, la fe en el propio médico ayuda en la te-
ia que €l nos suministra, facilitando la accion de los farmacos
ue nos ha aconsejado? Ciertamente no menos de lo que cuenta,
1 el mundo Cuna, la creencia en la capacidad terapéutica del
rujo, y sobre todo, en la “‘realidad’ del universo mitolégico en
| cual se encuentran insertos tanto la mujer como el hechicero,
to a entidades naturales como el utero o los seres fantasticos
omo el “Tio Yacaré™.3 ;Y como explicar el efecto-placebo sin
vocar la [lamada “‘causalidad maltiple™ hecha al mismo tiem-
o de ‘“‘imaginacion y de “‘agentes fisicos™ 74

La distincion entre causalidad y significacion es teéricamen-
problematica. Restaura de modo subrepticio una oposicion
istemolodgica sustancialmente positivista —entre la exis-
encia de una “‘realidad objetiva™ (hecha de microbios o de otras
tidades presentes “‘in natura’) y una “realidad imaginaria™
hecha de seres mitoldgicos y ritualidad que “misteriosamente’
la activan)— que la tradicién indagativa de las ciencias huma-
y sociales hace tiempo dispuso neutralizar. Antes que dis-
guir causalidad cientifica y significacion mitica, sera mejor
blar de una causalidad de la significacion, seg(in la cual la

En la traduccién de “La eficacia simbolica™ realizada por Eliseco Verén, el
o Alligatore™ que menciona Marrone se denomina “*Tio Yacaré Tiikwalele ™.
op. cit., pp. 176-177 [N.de la T.].

Para la nocion de “causalidad multiple™ ¢fr. Stengers (1995). Sobre los ne-
entre atribuciones de causas y construcciones de configuraciones narrativas
btadas de sentido en las practicas terapéuticas ¢fi. Nathan (1994), que a proposito
l0s malentendidos entre inmigrantes africanos y médicos franceses escribe:
s malentendus ont commencé dés leur premiére rencontre avec la médecine.
S attendaient, els réclamaient, ils exigeaient du sens et 1'Occident leur offrait au
Micux des causes. Un médecin peut répondre a la question *Por-quoi ai-je mal?”
4 une réponse du type “Parce que vous avez une fracture a la jambe!’. Mais il
peut jamais répondre a des questions du type ‘Pourquoi est ce moi qui suis
bé de I'arbre et non mon frére ou mon cousin?’, “Pourquoi suis-je tombé de
bre précisément ce jour-1a’... cuestiones que invitan a contruir sentidos™ (Nat-
1994: 20-21).
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causalidad cientifica se configura como una de las tantas formag
de significacion, una forma que, de modo diferente a las otras,
oculta su naturaleza semidtica y se presenta como ciencia de la
“realidad objetiva™.5

2. Una doble eficacia

En el cauce de tal tradicion investigativa, reformular semidtica-
mente esta cuestion tiene, ante todo, el objetivo de extender el
fendmeno de la eficacia simbolica del singular caso etnografico
a la mas vasta gama posible de procesos comunicativos, que van
de la conversacion cotidiana a la fruicion de las imagenes, de la
recepcion literaria a los diversos fenémenos sociosemiéticos ta-
les como la moda, la politica y la publicidad.6

De ahi el esbozo de analisis que presentamos en este escrito.”
En las paginas que siguen se dan a conocer los primeros apuntes
de un trabajo por ahora en sus inicios, dedicado a una configura-
cion textual muy rica y compleja que circula en torno a la conocida

5 Sobre la construccion semidtica del discurso cientifico ¢fr. Latour (1987) y
Bastide (2001).

6 La primera reflexion semidtica sobre la eficacia simbolica esta recogida en
Pezzini (ed.) (2001). Cfr. también Calabrese (1994) y Marrone (2001).

7 Como se ha dicho a menudo, el anélisis semiético del texto (al menos lite-
rario) no tiene intenciones historico-criticas respecto al texto puesto en examen
sino objetivos tedricos segun el tema considerado (aqui, la eficacia somatica). En
relacion a un estudio que dice ser “experimental”’, consistente en la observacion
de algunos fenomenos que tienen lugar en el interior de un laboratorio (lo que
podria esperarse de un trabajo sobre un problema “concreto’ como la recepcion
empirica de flujos comunicativos), analizar un texto (al menos literario) tiene una
doble ventaja: (i) significa trabajar sobre un objeto que existe con prescindencia
del andlisis mismo. un objeto que no ha sido pensado o construido para demostrar
algtin problema semiético: (i) quiere decir que se opera con un objeto que, si bien
se presenta como obra de un autor, es siempre ¢ inevitablemente un producto
colectivo. testimonio de modos de pensar que trascienden el saber y el querer-decir
del propio autor. En sintesis, aunque sea clasificado generalmente como obra de
ficeion, un texto literario es mucho menos ficticio que un experimento de labora-
torio: es un producto natural (y no artificioso), es una entidad cultural (y no indi-
vidual).
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ovela A Clockwork Orange [La naranja mecanica*] de Anthony
urgess (1962), y al ain mds célebre film homénimo de Stanley
ubrick (1971), dos obras que han suscitado un gran debate. Dicha
nfiguracion implica una serie de fendmenos semidticos, del or-
n de la organizacion narrativa al de la interdiscursividad entre
literatura y musica, de la transposicion filmica (y teatral) de la
novela a la invencion lexical de Burgess (el lamado nadsat8).

~ La cuestion de la eficacia, para 4 Clockwork Orange, se
nsidera, en efecto, al menos en dos niveles: el del texto y el de
recepcion.

El libro narra el acontecer de un proceso comunicativo (par-
sialmente) eficaz, la llamada Técnica Ludovico: a través de la
sion de algunas imagenes y la audicidn de cierta misica, me-
ante la fruicién de algunas secuencias filmicas el protagonista,
lex, se transforma somaticamente. Dicha transformacién com-
rta dos géneros de problemas. Ante todo, en el plano ético, la
estion del libre arbitrio o, mejor, de su ausencia: sea por boca
> algunos personajes (en el texto), sea por boca del propio autor
n el paratexto), 4 Clockwork Orange no es la historia de un
pasaje del mal al bien, sino la de la pérdida de capacidad de
eccion entre el mal y el bien. En segundo lugar, en el plano
itico, se presenta el problema de la eventual inscripcién de 4
ockwork Orange en un género literario como es el de lanovela
de formacion: ;Alex se transforma realmente? ;Crece, madura,
dquiere conocimiento del mundo, o bien se limita a mezclar un
tado humano y uno artificial (como el titulo parece sugerir)?
La lectura del libro, pero sobre todo la visién del film, parece
haber llevado a actos miméticos de violencia por parte de los

* En espaiiol véase A. Burgess, La naranja mecdnica, trad. de Anibal Leal.
clona, Minotauro, 1997 [N. del T].

8 Para construir la apariencia de una jerga juvenil que superase la contingencia
el momento. mas que representar el habla de las bandas jovenes de la época
rgess ha preferido inventarla, tomando términos de otros idiomas: en primer
ar del ruso, pero también el francés, el espanol, el portugués, el latin y el ita-
0. Un elenco de estos términos, con la explicacion de su procedencia, se puede
€ncontrar en el sitio: http://www.geocities.com/Athens/4572.
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respectivos destinatarios empiricos; de ahi el debate sobre la co-
rreccion ética, no tanto de la Técnica Ludovico sino de la historia
misma como historia de violencia, mas bien de ““ultraviolencia™,
Se sabe que el film fue censurado y por mucho tiempo no se dis-
tribuyo en la propia Inglaterra a causa de su influencia sobre el
publico. a punto tal que el propio Burgess tomé distancia de
Kubrick. afirmando que en el film *‘la reivindicacion del libre
arbitrio se convirtié en exaltacion de la necesidad de cometer
crimenes’.

Asi, en el debate en torno a esta configuracion textual se confun-
dieron a menudo dos niveles de analisis: ahi donde los criticos
ponian de relieve la peligrosidad de la historia como modelo para
los jovenes, que imitaban las reacciones violentas de Alex y de sus
“*droogs’ (esto es, una cuestion de recepcion), Burgess se defendia
insistiendo sobre la cuestion ética del libre arbitrio (expuesta
en el interior del enunciado narrativo). Esta estrecha relacion
entre el nivel del texto y el de su recepcion es justamente lo que
atrae el interés del semidlogo, quien no pone los problemas re-
lativos a los efectos de los medios —como decia Lévi-Strauss para
el canto Cuna— en términos cognitivos (y menos que menos beha-
vioristas) sino, justamente, de eficacia, o sea en términos de signi-
ficacion somatica. Entre la historia narrada del texto y surecepcion
esta el plano de la enunciacion, el de la puesta en escena de los
actantes comunicativos —enunciador y enunciatario— mediador
entre la historia ficticia de Alex y la de sus imitadores reales. Del
resto, el proceso eficaz presente en la peripecia y el relativo a su
recepcion es practicamente el mismo: el cine es usado como forma
de manipulacion. Pero con una inversion significativa: en el enun-
ciado filmico la fruicion cinematogréfica del protagonista lo con-
duce a no poder cometer actos de violencia, mientras que la frui-
cion del enunciado filmico seria lo contrario: la vision del film
llevaria a los espectadores a imitar la gesta violenta del protago-
nista.

Por razones de espacio, dejaremos aqui el problema relati‘{o a
las estrategias enunciativas, sobre las que volveremos en seguida,
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'y nos ocuparemos de algunos problemas del enunciado corres-
:fj)bndientes al modo en que en la novela de Burgess se pone en
‘escena un espectador empirico —empirico al punto de ser a me-
nudo nada mas que un cuerpo— un cuerpo que escucha.

Transformacion modal e intervencion del cuerpo

A Clockwork Orange de Anthony Burgess (1962)9 es la historia
le una doble transformacién modal y de las consiguientes san-
ones sociales que esta transformacion requiere. Se observa
to si se sigue el esquema triadico en el cual esta subdividida
novela:

Alex es un joven sin principios pero con un programa narra-
tivo bien delineado: la sistematica destruccion de hombres y
osas, la “‘ultraviolencia™ cinica y generalizada en la confron-
acion de cada forma de institucion social: la familia, la escuela,
cultura y demas [Primera parte).

Después de haberlo encarcelado, el gobierno somete a Alex
una suerte de reprogramacion social forzada —la ““Técnica
Ludovico™— que lo lleva a experimentar desagrado por cual-
er forma de violencia [Segunda parte].

Luego de una tentativa de suicidio (provocada por una fuerte
isis de nauseas), gracias a una imprecisa ayuda externa el pro-
lagonista acaba al final por liberarse del disgusto inducido y
deviene un ciudadano normal [Tercera parte].10

| 9 De ahora en mas nos referiremos a esta obra con la sigla CO. seguida de los
Numeros de pagina relativos a la edicion citada en la bibliografia, No estan indi-
s los nimeros de pagina relativos a los textos en el apéndice.
Es necesario recordar que han circulado dos versiones diversas del texto de
novela: la escrita por ¢l autor (publicada con dificultades), compuesta de tres
es, cada una con siete capitulos: la publicada originariamente y por largo tiem-
‘adisposicion en las librerias americanas (sobre la cual se basa el film de Ku-
ck), donde el capitulo veintiuno estd omitido. La carencia del tltimo capitulo
86lo rompe el esquema formal presente en la novela, sino que incide también
plano semantico, porque modifica profundamente la localizacién narrativa
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De tal manera, Alex es privado provisoriamente de la posi-
bilidad de elegir entre el bien y el mal: si durante sus noches
salvajes actu6 con base en un discernimiento personal del mal,
después de la terapia prefiere el bien por constriccion fisica, no
por conviccion ética personal. En suma, un extrafio Bildungs-
roman: la renuncia a la ultraviolencia serfa inversamente pro-
porcional a la pérdida de libertad, recuperada al fin gracias a la
mediacién fundamental de la musica. Los pasajes narrativos son
claros: de un poder hacer (el mal) a un no poder hacer (el mal),
por tanto a un no poder no hacer (sino el bien), para llegar a un
poder no hacer (sea el mal, sea el bien).

Estas transformaciones de la competencia modal del sujeto
—y es lo que aqui nos interesa— no estan ligadas a asunciones
éticas de algln tipo, a cogniciones o convenciones reflexivas,
sino a verdaderas y propias metamorfosis pasionales, las cuales
estan referidas a su vez a transformaciones de estados corpora-
les: que encuentran su razon de ser, en primer lugar, en las di-
versas relaciones estéticas y estésicas entre el cuerpo de Alex y
la emergencia musical. Mas que la dimension del hacer, aqui
esta en juego la dimension del ser, en el doble sentido del tér-
mino: (i) de la existencia semidtica del llamado sujeto de estado,
o sea del sujeto pasional, (ii) también de la existencia corporal
de una identidad al mismo tiempo pre-subjetiva y social, o sea
de los procesos somaticos que llevan a la continua constitucion,
destruccion y reconstitucion de una subjetividad Idbilmente
identitaria.

Veamos ahora qué sucede en el momento de maxima trans-
formacion de la novela, el relativo a la citada Técnica Ludovico,
que ocupa practicamente toda la segunda parte del libro.

del acontecimiento. La version inglesa se cierra con un final “positivo™ de arré-
pentimiento del protagonista, mientras que la americana, que no contiene el G1time
capitulo. deja entender que Alex no cambiara del todo. y volvera mas bien a la
ultraviolencia de la primera parte.
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4. Mas alla de la superficie

superficie, la Técnica Ludovico no es sino una aplicacion
: la teoria pavloviana del comportamiento para tratar crimi-
les: antes que tenerlos encerrados en la cércel, donde sélo
eden empeorar, en CO se imagina que es posible intervenir
través de una especie de terapia que elimine en ellos cualquier

seo de cometer violencia, y mas aun, que los haga experimen-
jar desagrado por cualquier forma de violencia, preparada o
provisada. Asi, se introduce en el cuerpo del sujeto, a sus
aldas, una ""medicina’ destinada a suscitar nauseas; se lo
mete a imagenes de violencia; el paciente experimenta ndu-
as a causa de la “‘medicina” y en virtud de la frecuente repe-
i6n del tratamiento, la siente ya no por la medicina sino por
la violencia.

- Pero en el curso de la terapia suministrada a Alex la visién
le filmes violentos se acompafia con la audicion de fragmentos
usicales, los cuales, seglin el doctor Brodsky, creador de la
cnica, estaban puestos ahi sélo como ““intensificadores emo-
0s”’. Sucede asi. por error, que Alex, mas que por las image-
deviene sensible también a la musica, y experimenta nau-
as cada vez que la escucha: al punto que intenta suicidarse
ando es constrefiido a escuchar a todo volumen una sinfonia
e conoce.

- (Pero se trata verdaderamente de un error? ;O bien la musica

tenido un rol activo en la transformacion del sujeto, una trans-
fmacion de la que, de cualquier modo, es posible volver atras?
oftras palabras: ;la Técnica Ludovico consiste s6lo en la apli-
16n de un automatismo behaviorista? El anélisis del texto
va a responder en forma negativa: el condicionamiento pro-
¢ido por la confrontacién de la musica no es el fruto banal de
i error de calculo, y la Técnica Ludovico es mas que —o de todos
dos muy distinta de—un uso despreocupado del método pav-
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Antes que nada esta el indicio del nombre mismo de la Téc-
nica: Ludovico. Es el del Ludwig van (Beethoven) amado por
Alex. figura recurrente en el libro e hipertréficamente presente
en el film, ya sea bajo la forma de misica o visual (cfr. el busto
con el cual Alex mata a la sefiora de los gatos, transformado por
Kubrick en un falo gigante). Por sinécdoque, este nombre pasa de
la Técnica en su conjunto a una de sus partes, o sea a la “medicina”
inyectada en Alex, de la cual —gracias al mecanismq discursivg
de la focalizacion interna— no sabemos nada preciso: cuando
Alex comienza a sospechar que no se trata de simples vitaminas,
Brodsky menciona la medicina como ““this stuff of Ludovico’s”
[CO, 91], definicién que es retomada por Alex, en su lenguaje,
como “‘this Ludovico vesch!1” [CO, 93].

Después esta el hecho, mas general, de que la musica no es
un simple acompafiamiento intensificador de las imégenes.vm-
lentas, como quisiera Brodsky [CO, 90] y como piensa el mismo
Alex [CO, 110]; la msica, al contrario, participa activamente
en la transformacién somatica del sujeto a través de una serie
de comportamientos muy precisos en los cuales ella —segin la
ya reconocida inversion de los roles sintacticos tipica (%e la ex-
periencia estésica— se torna un verdadero y propio sujeto que
invade el cuerpo de Alex pasando por diversos orificios, casi lo
habita, para luego salir bajo la forma de diversas sustancias; la
musica penetra en Alex més que la “medicina™, y de modo mu-
cho mas invasivo que las imagenes que pasan por la pantalla:
es la misica la que le provoca néuseas. no la “medicina’™.

Si seguimos el texto de la segunda parte en sus pliegues y |Q-
insertamos en el contexto global de la novela, aparece con Cla"‘;
ridad que la Técnica Ludovico no lleva a una asociacion banal
entre visiones y malestar (como repite Brodsky: “‘the oldest edu-
cation method in the world™ [CO, 91]), se trata en cambio d§‘§
una relacion semidtica eficaz entre cuerpo y musica, con la me"_‘-
diacion de algo que es como una “‘imagen”’, imagen del cuerp®

Il En nadsat “‘vesch” = (“'thing™).
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magen de la musica (que no tiene nada que ver con las ima-
nes cinematogréficas proyectadas durante la terapia).12

El saber corporal

-a comprender estos pasajes, debemos poner entre paréntesis
p que ya sabemos, gracias a la lectura del libro o a la visién del
, de los sucesos y también del tratamiento al cual Alex es
metido.

. Presupuestos

efecto, es necesario recordar que el protagonista del relato
cepta ser sometido a este ““Tratamiento de redencion de crimi-
es’ sin saber exactamente de qué se trata. Lo poco que Alex
estando el relato en primera persona y en focalizacion inter-
€l lector) sabe de modo reflexivo de la Técnica Ludovico le
ado por un Informador!3 que se limita a sancionarla nega-
ente, procurando inutilmente provocar en el protagonista
cierta forma de angustia preventiva. Este Informador esta
ativizado bajo la forma de cuatro actores diversos:

Las voces en el interior de la carcel, que hablan en general de
un nuevo sistema para salir de la prisién en pocos dias (*‘this
- new like treatment that gets you out of prison in no time at all
“and makes sure that you never get back again™ [CO, 66]):
- el Capellan de la cércel que, sin explicacion, se declara
dudoso de la “Ludovico Technique™, llamada asi por ¢l la
primera vez [CO, 67], porque quita la posibilidad de elegir
(*“the question is whether suc a technique can really make a

= Tomo este uso del término “imagen” de Marsciani (2001).
‘Uso “Informador™ en el sentido de un actante cognitivo que sabe que tiene
ue hacer saber. segan la definicién de Fontanille (1987).
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man good. [...] Goodness in something chosen. When a map
cannot choose he ceases to be a man™ [CO, 67]);

e ¢l Ministro (llamado “Ministro de los Internos y de los Exter.
nos™), que alude a nuevos métodos pedagdgicos en lo que atafje
a los delincuentes comunes, quienes deben salir de prision para
dar lugar a los criminales politicos (*‘Common criminals like
this unsavoury crowd [...] can best be dealt with on a purely
curative basis. Kill the criminal reflex, that’s all”” [CO, 73-74]);

o el Director de la carcel, que se declara “‘tedricamente’ contrario
al nuevo tratamiento, reivindicando el viejo principio del “ojo
por 0jo™" [CO, 74] (que se revelara, luego con razon, antifrésti-
tamente profético: la terapia sometera al sujeto a iméagenes de
violencia, las mismas que Alex hacia sufrir a sus victimas, como
por ejemplo, el escritor Alexander, delante de quien habia
sometido a violacion a su mujer). Alex, agradecido por haber
sido seleccionado, precisa: este tratamiento ““is far from being
areward” [CO, 75];

o unavezmas el Capelldn de la carcel que, embriagado, renueva
en Alex sus dudas éticas sobre el Tratamiento, poniéndolo en
guardia sobre lo que le estd por suceder: ““you are passing now

to a region where you will be beyond the reach of power of

prayer’ [CO, 76].
5.2. Doble juego

Asi, al entrar en el “‘edificio blanco detras del patio’ donde se
desarrollaria el tratamiento, Alex ignora lo que esta por suce-
derle, y las aprensiones que los cuatro informadores habian que-
rido suscitarle quedan en los lectores y no en él, que esta con-
tento de haber encontrado un modo rapido y seguro para dejar
la cércel. Apenas llega a la nueva celda piensa: “so  had a real
horrowshow inner smeck14 of that, thinking 1 was really a very

14 =Smeck™ = (“laugh™).
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Jucky young malchickiwick !5 [CO, 77]; mientras el nuevo car-
olero, con ironia mal disimulada, le dice: “Well, Alex boy,
little 6655321 as was, you have copped it lucky and no mistake.
You are really going to enjoy it here” [CO, 77].

Durante las distintas etapas de la terapia Alex no es infor-
mado de aquello a lo que serd sometido, sélo le dan indicaciones
erales y tranquilizadoras: “We just show you some films”’,
le dice Branom, asistente de Brodsky, agregando de paso: “‘we
shall be giving you a shot in the arm”™. “Vitamins, sir?”, pre-
nta Alex. ““Something like that, he said, smiling real ho-
orshow and friendly. Just a jab in the arm after every meal”
0, 78]. Y entonces Alex piensa: *“This time I would be very
eful not to get loveted. They were giving me another like
hance, me having done murder and all, and it would not be
ke fair to get loveted again, afeter going to all this trouble
show me films that were going to make me a real good
alchick. I had a real horrorshow smeck at everybody’s inno-
cence ...”" [CO, 78-79].

El pacto comunicativo entre Alex y sus médicos es, en suma,
doblemente hipécrita: ahi donde el protagonista se declara
ispuesto a querer curarse creyendo participar del juego de los
dicos, estos altimos redimensionan las fases de la terapia me-
liante uiia serie de litotes cuyo aspecto es vagamente siniestro.
Esta pérdida de un vinculo intersubjetivo fuerte, basado ademas
re la indeterminacion alética del doble juego,16 contribuye
hacer que el tratamiento terapéutico completo sea vivido por
lex a través de una experiencia directa, una experiencia soma-
ca que interactiia por antifrasis con la cognitiva: las fases ini-
ales del tratamiento son sefialadas, por parte del equipo del
tor Brodsky, mediante una verbalizacién preventiva y tran-
uilizadora, por lo tanto euférica, seguida de una experiencia
Corporea directa de tipo disforico.

15 “Malchick” = (**boy™).
16 Cf. Fabbri (2000).
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5.3. La primera proyeccion

Asi [¢fr. texto 1], después de la primera inyeccion, Alex es lle-
vado en una silla de ruedas a un lugar donde “wer? stereo spea-
kers all over the mesto™ y ““like a dentist’s chair with all lenghts
of wire running from it”", para llegar debe “crawl”, ayuf]ado por
“another like male nurse veck in a white coat™. Se adwert? que
el lugar en el que se encuentra no es una sala cme_matc?graﬁca;
ademas del sillon de dentista y de “‘a bank of all like llttlfe me-
ters”, hay también un espacio con un vidrio opaco detras del
cual se entrevén sombras. Alex, en suma, serd espectad9r, pero
a su vez sera objeto de espectaculo para un otro no identificado:
lo que se pone en evidencia al final del capitulo cua:]do. a sus
gritos invocando piedad, alguien del fondo “‘smeck™, esto es,
rie de él, en una de las sistematicas inversiones de perspectiva
que practicamente marcan todo el texto. = -

El mismo inicio de la proyeccién es disférico: Alex no tiene
ningun deseo de “‘ojear” (mirar) el film, se siente “‘a limp” y
s6lo quiere dormir. Un enfermero, cantando “.somf vonny ca!ly
pop-song ", lo ata sin embargo al sillon, “gt_.llllver '(cabeza) in-
movilizada, y. a pesar de sus protestas, fija sus parpados. con
pinzas de modo de no permitirle cerrar los' ojos. Alex siente
voces que se alejan y se aproximan, ve por primera vez al'c’:locfto‘r
Brodsky, y, finalmente, todo esta listo. He aqui la s'ltl}amon ini-
cial, la actividad senso-motora esté totalmente inhibida, las re-
laciones intersubjetivas son negadas y la disposicion patémica
es del todo negativa:

And then the lights went out and there was Your. quble
Narrator and Friend sitting alone in the dark, all'on his f}":ghte-
ned oddy knocky, not able to move nor shut his glazzies nor

anything.

Pero si se lee con atencidn el texto se advierte que el film
es. sobre todo, musica, que sigue s6lo en un segundo momento
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las imagenes que son, por asi decir, puras, o sea sin ningin
claje verbal que defina su origen, que las encuadre en un con-
xto historico o en una tabla de géneros.

And then, O my brothers, the film-show started off with some
very gromky atmosphere music coming from the speakers,
very frierce and full of disaccord. And then on the screen the

picture came on, but there was no title and no credits. What
came on was...

Ademis de la escansion temporal de la escena (““and then. ..
and then... and then...), que describe la fruiciéon del film me-
ante una serie de secuencias, es de notar la posicion del cuerpo
I narrador-destinatario del film, absolutamente incongruente
n respecto a cualquier normal fruicion cinematografica (esta
ovilizado, con los ojos desmesuradamente abiertos, solo, en
oscuridad, espantado. ..), pero significativa —como veremos—
tanto es diametralmente opuesta a la que era la posicion ha-
tual en la que Alex, en su casa, escuchaba euféricamente la
sica. Alex ha devenido s6lo un cuerpo, un cuerpo inhibido,
gado, pronto a volver a ser carne,!7 y, en cuanto tal, predis-
esto a una sola funcion: la de escuchar, no sélo a través de los
ganos dispuestos para ese fin, los oidos, sino a través de la
perficie somatica entera.
En el curso de la proyeccién del film se suceden cinco esce-
diversas, cada una de las cuales est4 ligada a un objeto di-
nte de la percepcion visual: un viejo en una calle oscura, una
ven, un rostro humano. una vieja, una serie de militares. En
da una de estas escenas esté presente cierta forma de violen-
una sensacion auditiva, una sancién del plano veridictivo v,
1almente, una sensacion de disgusto. Por exigencia de sintesis,
esquematizaremos de la siguiente manera:

17 Sobre la dicotomia carne-cuerpo ¢fr. Fontanille (1999).
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objeto | formade| sensacidn valoracion Sensacion
violencia| auditiva veridictiva fisica disféricq
Viejo |asaltoa |*the music bumped | *“it was a very I was beginning
enla | puiietazos, |out, like very good like profes- | to get very aware
calle patadas, |sinister™; sional of a like not
etc. gritos y gemidos, | piece of sinny™; | feeling all
respiracion jadeante | rumores y that well™”
de los “*malchicks™ | colores**very
onomatopeyas: realistic™
*‘crack crack crack™
Mucha- | Violacién | Grito de la mu- “this was real, Dolores por
cha tumul- chacha al very real. though | todas partes,
tuaria mismo tiempo if you thought ““I began to
que la misica about it proper- | feel like
“very pathetic ly you couldn’t | in distress”
and tragic” imagine...”
Rostro |Cortadoa |“Thadtogoon[...] | "I knew that it “my gulliver
humano |pedazos |hearing the most | could notreally | going throb throb,
con un hastly creechings | be real, but that | and it seemed to
cuchillo, |coming from this | made no me that if [ could
dientes litso™ difference™ not viddy this bit
arrancados of film I would
con tena- erhaps be not
zas, etc. so sick™
Vieja Patadas, | *“very gromky Brodsky *I I had
incendio | laughter™ dai knew (irénico): | to sick up, so
del “‘malchicks™, “Imagination I creeched:
negocio, |grita ““agonized only. You've — I want to be
hoguera |screams™ nothing to sick™
worry about™
Soldados | Tortura | “there was very *“and they all “The pains I felt
realizada | very laughter from | seemed to be now in my belly
por he Japanese™ coming out of and the headache
japoneses the screen”™ and the thirst

were terrible”
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La intensidad creciente de la violencia y el aumento del grado
veridiccion es acompariada por una sensacion de dolor cada
yez mayor, pero también por una presencia decreciente de la
musica y de cada sensacion auditiva, de la cual sélo quedan
s carcajadas de los torturadores japoneses que se mezclan
n las del equipo médico.
Pero el tratamiento no esta terminado, la musica es continua,
siempre mezclada a los rumores y a los gritos que emergen de
escena representada, al punto que, para procurar no sentirlos,
el propio Alex se pone a gritar [CO, 84], asumiendo claramente
rol de la victima que estd mirando en ese momento en la
pantalla. Alex le grita al puesto de los soldados torturados: hay
a clasica asimilacion entre personaje y espectador; pero no a
manera aristotélica, que implica que el espectador se intro-
zca en la pantalla, al contrario, lo que esta en la pantalla se
erca a €l; y no son imagenes sino sensaciones auditivas: son
 carcajadas de los torturadores japoneses (“‘all the time there
as very very loud laughter from the Japanese™) que lo alcanzan
they all seemed to be coming out of the screen’) mezclandose
n las del equipo médico (“*he and the others smecked quite
loud™). De cualquier modo, esta vez a la manera aristotélica, de
a identificacion a la catarsis el paso es breve.

4. Catarsis

lerminada la primera sesion, Alex esta maltrecho: sobre todo
ne un continuo latido en la cabeza y, para tratar de bloquearlo,
elve a cerrar los 0jos. Se ha creado un canal sinestésico evi-
nte entre la masica y los ojos, el ritmo externo y el interno del
erpo, los rumores y las visiones. La musica ha penetrado en
““gulliver” de los ojos, hace “*bum bum bum™ alli dentro, y
rarlos es el unico modo para no sentirla mas. La cancion pop
ound-and-horny”, entonada por el enfermero de costumbre
e lo lleva de nuevo a la celda, y que Alex no tolera (“*Shut it,
ou) ejemplifica el retorno a la competencia sensorial inicial
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[CO, 85]. Pero dura poco: a Alex, perplejo por el malestar ex.
perimentado, Branom le objeta: “violence is a very horrible thing.
That’s what you're learning now. Your body is learning it”* [CQ,
85], afirmacion que el propio Brodsky retomara mas adelante
[CO, 92].

Asi, en los dias sucesivos el tratamiento continta sin altera-
ciones, con la acostumbrada modalidad postural durante la re-
cepcion y el “throb and likecrash crash crasch in my gulliver”
de rutina, hasta que —escena central también en Kubrick— ¢|
film se vuelve mudo, los alaridos de los prisioneros del campo
nazi se ven pero no se sienten, y aparece solo la serie sonora,
Alex la reconoce: Ludwig van, la Quinta sinfonia.

Then there were lewdies being dragged off creeching though
not on the sound-track, my brothers, the only sound being
music, and being tolchocked while they were dragged off.

Then I noticed, in all my pain and sickness what music it was

that like crackled and boomed on the sound-track, and it was
Ludwig van, the last movement of the Fifth Symphony. and I
creeched like bezoomny at that. ‘Stop!” I creeched. ‘Stop, you
grahzny disgusting sods. It’s a sin, that’s what it is, a filthy
unforgivable sin, you bratchnies!”

[...] Dr Brodsky said:

*What'’s all this about sin, eh?”

‘That,” I said, very sick. “Using Ludwig van like that. He did
no harm to anyone. Beethoven just wrote music.” And then was
really sick and they had to bring a bowl that was in the shape
of like a kidney.

(Qué sucedio? Aparentemente, estamos en el acmé de una
situacion fisica incomoda, causada por la asociacion de iméage-
nes violentas y “‘medicina’ inyectada. En efecto, ha habido una
transformacion somatica profunda regida por reglas sintacticas
propias. de tipo formal, con una relativa indiferencia tanto por
la sustancia comprometida en la accién como por los canales
sensoriales utilizados. A Alex se lo priva de la capacidad sen-
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‘so-motora y se lo fuerza, al contrario, a la disposicion visual.
n embargo, las imagenes del film se limitan a aparecer y, por
‘decirlo de alguna manera, a quedar ahi, sobre la pantalla, sin
que se lo implique al sujeto: no por azar los verbos de la per-
pcion visual estan a menudo en forma impersonal y en aspecto
urativo. En cambio, para quien considera la musica se trata de
na verdadera penetracion del objeto percibido en el sujeto que
ercibe, con la inversion sintactica ya relevada: la musica entra
el cuerpo del sujeto, siguiendo el canal por asi decir més
omodo, el de los ojos abiertos a la fuerza. Una vez en el interior
el cuerpo, perturba la sensorialidad visceral provocando n4u-
eas y latidos continuos: y cuando su intensidad aumenta, gra-
ias a un inesperado reconocimiento cognitivo (“‘I noticed, in
Il my pain and sickness what music it was that”), lo que se
pulsa a través del acto de vomitar, asume la apariencia de un
rgano interno —el rifion— casi como testimonio de que pro-
ne de las visceras carnales mas profundas.

Es, por decirlo de algiin modo, un lavado géstrico simbéli-
0-musical, una experiencia similar a la catarsis material, a la
purificacion a través de la expulsion de los humores del cuerpo
—*‘catarsis” viene de ““catarro’ 18—, acontecimiento tanto mas
ignificativo porque es al mismo tiempo anélogo e inverso res-
cto de todas las otras experiencias de fruicién musical presen-
s en el film. Una rapida comparacion con algunas de dichas
Xperiencias puede contribuir a justificar lo que se ha observado
asta aqui.

La emergencia musical

musica que Alex escucha en el transcurso del relato intervie-
amenudo, a nivel pragmatico, como Destinador de la accidn:
X oye a una mujer que canta en el Korova milkbar y litiga
su banda; siente una musica que proviene de la radio de un

18 Cfr-. Fabbri (2001).
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automovil y golpea a uno de los ““droogs’: escucha Rossini y
desencadena su violencia contra una sefiora anciana, etc. Ade-
mas, hay distintas escenas en el libro en las que la audicion de
la musica no es casual, o esta mezclada con otras acciones pero
tematizada de modo especifico: cuando regresa a la casa luego
de la primera larga narracion de una noche de violencia; cuando
arrastra a dos muchachas del negocio de discos y las lleva a su
casa para una especie de orgia violentisima; durante algunos
suefios; mientras lee textos sagrados en la capilla de la carcel;
en la escena del intento de suicidio; en el hospital cuando le
regalan una nueva instalacion estereofonica.

Todas estas escenas se presentan como una especie de mo-
tivo invariante que, una vez inserto en el co-texto especifico,
aporta el mismo paquete de sentido y sin embargo esta transfor-
mado por el propio co-texto. En suma, se alimentan los meca-
nismos ‘‘poéticos’ clasicos, paralelismo e inversion, de los que
aqui nos limitaremos a enfatizar los principales, confrontando
esta escena de la Técnica Ludovico con otras dos, antitéticas
entre ellas en el plano timico: la de la audicion de la musica en
el propio cuarto y la del suicidio.

La primera de estas escenas [texto 2] tiene lugar cuando Alex
regresa a casa luego de una larga noche, descrita en los primeros
dos capitulos. Con su banda de “‘droogs™ vuelve del Korova
milkbar donde, entre una cancidn pop y otra, una sefiora entona
un aria de 6pera lo que provoca en él estremecimientos y enor-
mes deseos de escuchar musica. Al subir las escaleras de la casa
piensa: ‘I wanted music very bad this evening, that singing de-
votchhka in the Korova having perhaps started me off. | wanted
like a big feast of it before getting my passport stamped, my
brothers, at sleep’s frontier” [CO, 28]. Asi, después de una ra-
pida cena nocturna se encierra en su habitacion y se prepara para
una audicion que lo llevara al éxtasis.

La segunda escena a considerar [texto 3] esté casi al final dt?
la novela, y se desarrolla en una habitacion donde Alex estd
encerrado con los amigos del escritor Alexander, quienes, Por
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razones politicas, quieren aprovecharse de sus desventuras. St-
cubo de la Técnica Ludovico, Alex se siente mal cada vez que
involucra en situaciones de violencia o, como ya dijimos,
scucha musica clasica. Se despierta y oye la musica que pro-
iene de la habitacion del lado: después de un primer momento
alegria sobrevendran nduseas con dolores insoportables. Atra-
do, termina por huir de la musica tirandose por la ventana.

Si volvemos al Apéndice para hacer una lectura atenta de los
s textos, veremos directamente los paralelismos e inversiones
tre la escena de la terapia y estas otras dos, registrando la serie
e categorias semanticas y fenémenos semidticos que emergen
je la comparacion.

5.1. Penetracion/expulsion

'~'a penetracion e insercion de sustancias en el cuerpo son recu-
rrentes en el libro: la “‘cosa de Ludovico™ inyectada en el cuerpo
de Alex, de la cual no conocemos la verdadera naturaleza, se
ede poner en relacion con la sustancia que esta en el “old
moloko with knives’” (““synthemesc or drencrom™ [CO, 5]) que
los “droogs™ ingieren durante sus noches violentas y que Alex
prueba retomar cuando sale de la carcel. Esta oscura “medici-
" esté suplantada por la misica, que siempre constituye un
citante para los actos de violencia. Droga, “medicina” mis-
i0sa y musica constituyen una unica configuracién discursi-
, a punto tal que las caracteristicas de una las adquieren tam-
bién las otras dos.

Simétrica a la penetracion es la expulsion, que se presenta
Jo distintas formas: de sustancias del cuerpo —esperma, vé-
Mito, sangre continua—, de sensaciones (imagenes, musica) del
pio cuerpo, cada vez mas aprisionado, constrefiido, y luego
Consecuentemente alejado, rechazado, arrojado fuera. El cauti-
Verio es un tema-llave del libro, y no sélo en las escenas am-

bientadas en la carcel.
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Por eso, el cuerpo de Alex mantiene activa, y modifica de
continuo, la oposicion entre exterior e interior, sensibilizandg
particularmente los limites y los puntos de pasaje: de la piel (cf,
los estremecimientos en el Korova) a los varios orificios (boca,
0jos, oidos, pene), hasta otras intromisiones violentas como lag
producidas por las inyecciones. Nos encontramos aqui con otro
ejemplo del mecanismo discursivo de la sinestesia ilustrado por
Fontanille (1999), segtn el cual la sintaxis figurativa constituida
a partir de un campo sensorial (en este caso el movimiento ele-
mental penetracion/expulsion dado a partir de la respiracion o
de la nutricion-digestion) se vuelve auténoma y deviene un me-
canismo formal que puede recibir sustancias diversas (aqui, la
escucha musical).

6.2. Direccional/envolvente

En las tres escenas hay una evidente correspondencia en la des-
cripcion de las fuentes de donde sale la masica, y por lo tanto
de la direccion de la sintaxis auditiva de la source a la cible, de
la fuente a la meta.!9 En la habitacion, los altoparlantes estan
colocados por todas partes, hasta en el techo y bajo la cama, y
las dimensiones privilegiadas en la audicion son. sobretodo. de
arriba a abajo. En el cine los altoparlantes estan por doquier,
pero lamusica y los rumores llegan en mayor grado de ade]ant'e
y de atrds, de la pantalla y del proyector. En la escena del sui-
cidio la masica llega lateralmente, de una de las paredes de la
habitacion en la cual esta encerrado (en la escena inicial del
cuarto, la pared estd en cambio tematizada como lugar de la no
audicion: al lado estan los padres que tratan de dormir con som-
niferos).

19 Para la oposicion seurce/cible. cfr. Fontanille (1998).
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6.3. Postura/predisposicion

‘También la postura del cuerpo esta inscripta en una red de reen-
vios. El cuerpo esta de tal modo predispuesto a una escucha por
asi decir total, que no involucra sélo los canales sensoriales tra-
icionalmente delegados (los oidos, mas que el resto nombrado)
0 a todos los orificios posibles, sobre todo, ojos y boca. En
la escena del cuarto Alex esta tendido en el lecho, con el cuerpo
abandonado, y la musica le llega de todas las direcciones; es,
por decirlo asi, todo oidos, pero no sélo eso: los ojos estan sis-
tematicamente cerrados y la boca, abierta; esta postura se con-
igue luego de un esmerado ritual de preparacion y tiene un
caracter iterativo: es la posicion adoptada por el sujeto a su regreso
de las noches de extrema violencia. Durante la terapia, en cambio.
el cuerpo esta inmovilizado, la cabeza bloqueada, los ojos se man-
enen abiertos: Alex no puede no ver, pero lo que en realidad
ucede es que la musica lo invade, lo penetra, mucho més que las
magenes, las cuales se limitan a aparecer sobre la pantalla y per-
necer alli; esta posicion que tiene cardcter puntual en el inicio,
eviene iterativa por un brevisimo periodo de tiempo (quince
ias); de tal modo, mantiene el carcter de lo extraordinario. En la
ena del suicidio, finalmente, Alex es despertado por la musica
“altisuonante™ » ¥, primero, deja la cama para buscar una via de
ape; la posicion erecta se obtiene por renuncia a la distension,
es funcional a la tentativa de abandono de la habitacion; la marca
aspectual es aqui. obviamente, la puntualidad.
_ Se construye de tal modo, en relacién a los espacios de es-
cha de la musica, un esbozo de narracién: inicialmente hay
un lugar-refugio de tipo euférico (la habitacién en la casa de los
Padres), luego, un lugar estrecho evidentemente no euférico (el
lmodromo) finalmente, un lugar-prision disforico donde se
riesga la muerte como medio de escape (la habitacion desco-
Nocida). El paralelismo figurativo entre la primera y la tercera
ena, dado por la presencia en ambas de la pareja /habitacion-
ama/, se niega a nivel timico, donde hay una total oposicién.

&l
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6.4. Cualidad sensible

Todo esto también permite observar la cuestién de la cualidad
sensible de las cosas y sus eventuales sanciones estéticas. Asj,
durante la terapia las imagenes son primero “‘cinematografi-
cas”, luego “casi verdaderas”, finalmente “‘verdaderas™ hasta
prescindir de la conciencia de su naturaleza cinematogréfica: e]
descreimiento se suspende, y ellas pueden actuar eficazmente
sobre el sujeto. En la escena de la habitacién las imagenes son
imaginadas, visiones a ojo cerrado que también tienen eficacia
en relacién con la masturbacion.

Algo del género musical. En el libro hay una fuerte oposi-
cién entre musica pop (disforica) y musica cldsica (euférica).
La miusica pop se escucha siempre en los intersticios o en los
espacios de pasaje: por ejemplo, el enfermero canta canciones
pop mientras acompafia a Alex de la celda a la sala de proyec-
ciones y viceversa; las dos muchachas en el negocio de discos
escuchan alli su musica, luego la de Alex, pero él pone sus discos
de Beethoven. Dentro de la musica clasica hay una oposicion
entre la sinfonica, la musica de cdmara, y el Lieder o Cancion:
el pasaje a la madurez del final estd marcado por el abandono
de la musica sinfénica con total ventaja del Lieder.

6.5. Cuerpo/espacio

En fin, se observa la relacién entre el cuerpo y el espacio, en el
doble sentido posible —el cuerpo en el espacio, el cuerpo como
espacio— y las formas relativas de continuidad y de sobreposi-
cion.

El cuerpo esta en un espacio cerrado, que a su vez esta en
otro espacio cerrado, en un juego potencialmente infinito de
cajas chinas:20 en la escena de la terapia Alex es atado a und

20 Nathan (1994: 304) habla de un “‘encastramiento de los involucrados’ @
propésito de las ““terapias salvajes” de la etno-psiquiatria.
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“silla ““tipo dentista’ que se encuentra dentro de la sala. La sala
esté en el edificio blanco destinado a la terapia, que a su vez esté
en la carcel. En la escena de la habitacion, Alex se encierra con
llave, en el interior del departamento de sus padres ubicado en
un edificio de departamentos iguales: y también aqui el cuerpo
esta como bloqueado, pero en la “jaula de seda’ producida por
la musica. En la escena del suicidio, Alex estd en un departa-
mento similar al de sus padres, también en el interior de un
“edificio, en una habitacién con las puertas bloqueadas. (Esta
configuracion espacial se reproduce (i) en la escena del Korova,
donde los “droogs™ estan en una especie e baldaquin dentro
‘del bar; (ii) en la de la capilla, donde Alex e. t4 en una pequeiia
habitacion en el interior de la capilla, en la carcel; (iii) en la del
negocio de discos luego de salir de la cércel, donde Alex va a
un camarin especial para escuchar un disco).

Sin embargo, el cuerpo no esté al final de la cadena de estos
enmarques, se propone a su vez como un espacio englobante de
cualquier otra cosa, como contenido que deviene continente, al
menos porque presenta orificios (boca, ojos, orejas) por los cua-
les entran y salen materias de diverso género. Durante la terapia
Alex tiene los ojos siempre abiertos, por ellos, mas que las ima-
genes entra la musica que se introduce en la cabeza donde rebota
martilla, para luego aflorar por la boca en el vémito con forma
e rifion. En cambio, en su habitacion mantiene los ojos cerra-
dos, la boca abierta; y la sustancia que aflora del cuerpo es el
esperma “‘salpicado’ a causa de la masturbacién. En la escena
suicidio, la musica penetra otra vez en el cuerno por todas
es; y —si es correcta la hipdtesis de la continuidad de los es-
acios englobantes y englobados hasta incluir el cuerpo— la sus-
cia que aflora es el cuerpo mismo, que elige la via de la ven-
na para poder expeler la musica que lo ha invadido.

Si Alex, al final, se cura, es por esto: logra echar del cuerpo
todo cuanto le habia sido introducido; pero debe hacerlo a través
cuerpo entero, que se ha transformado en un contenedor para
a musica, cuerpo sin organos, carne invadida por la sustancia
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musical infectada. Lanzarse por la ventana se vuelve un gestg
liberador, que lo llevara a la curacion por medio del suicidio:
poder escuchar otra vez a Beethoven —al fin— significara re-
cuperar el libre arbitrio.

Conclusion

El cuerpo, decia Merleau-Ponty (1945), es una entidad parado-
jal: es nuestro punto de vista sobre el mundo, pero también for-
ma parte del mundo que percibimos. El cuerpo percibe cualquier
cosa a la cual es inherente; esta, actla, obra alli donde advienen
las cosas y los acontecimientos que siente. La percepcion tiene
lugar en el interior de cada uno de los proyectos existenciales
que el cuerpo posee en gran cantidad, antes que la consabida
reflexién intervenga para organizarlos racionalmente. Percep-
cidn, accidn y razdn estan mezcladas desde el inicio.

Esta inherencia del cuerpo al mundo determina que no sea
un dato examinable desde el exterior a través de la mirada ob-
jetiva del anatomista, sino un ser al mismo tiempo ideal y re:?l,
espiritual y material, psicologico y fisico que vive, por asi dec.ir,
en sociedad: es el cuerpo propio de cada uno de nosotros, suje-
tos culturales, que se somete mas o menos silenciosamente a
nuestros proyectos de accion, a nuestras pasiones y a nuestras
intelecciones, contribuyendo de modo basico a su formacion;
pero también es la carne del mundo, la alteridad constitutiva de
nuestro Yo, la materialidad bruta que esquivamos con disgusto.

Todo esto impone el planteamiento de algunos problemas:
¢qué relacion hay entre yo y mi cuerpo?, jlo adherimos perfec-
tamente uno al otro o bien hay una excedencia, ora del lado del Yo
ora del lado del cuerpo? ;Puedo decir que me reconozco del
todo en mi cuerpo? ;Y entonces, qué cosa es €l exactamente?
¢ Es solamente esto que veo en el espejo y trato con afecto, 0 €S
también todo lo que contiene, aquel conjunto de visceras, san-
gre, musculos, huesos de los cuales prefiero no tener una expe-
riencia empirica? ;Por qué, al contrario, tengo fastidio delant®
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de aquellos 6rganos internos del cuerpo que, inevitablemente
‘me forman? ;Y por qué experimento asco por lo que expulso de
‘mi cuerpo, por cualquier cosa que pocos segundos antes me per-
ecia. es mas, era parte de mi?

Hay, decia Merleau-Ponty (1964), un inevitable quiasmo
entre mi y el mundo, y este quiasmo es lo que caracteriza al
ropio cuerpo: el cuerpo es el limite entre la subjetividad y el
wundo: pero se trata de un confin variable, a cada momento
negociado, restablecido. codificado, pronto pues a ser una vez
nds cruzado, renegado, confuso. La piel, ensefian ciertos psi-
analistas. es la sede del Yo, y toda la sexualidad pasa por
unos orificios: ;pero quién administra esa piel y esos orifi-
i0s? ;Quién decide, en suma, cudles son los umbrales entre ¢l
dentro y el afuera de mi cuerpo?

La constante redefinicién de los limites entre exterior e in-
erior del cuerpo, el complejo tratamiento de los movimientos

e ingestion y de expulsion, la frecuente renegociacion de las
aciones entre la subjetividad y la corporeidad estén en el ori-
de gran parte de los fendmenos de significacion: producen
gnificado y sentido, lo codifican, lo difunden, lo transforman
€ continuo. En el origen de las relaciones entre vida y muerte,
e cultura y naturaleza, el cuerpo esté ciertamente en la base
cualquier categoria semantica, una base huidiza y disconti-
. dindmica, que precede a cada posible articulacion. sin que
odos modos cualquier diferencia sea productora de sentido.

Asi, la paradoja del cuerpo no es cuestion de “ficcién™ lite-
ria sino de vida cotidiana. Los textos literarios contribuyen
Omo se ha tratado aqui de mostrar— a anular el sentido co-
que a menudo obstaculiza el desarrollo del saber. La expe-
cia de Alex, de este cuerpo en exceso dominante y tragica-
nte dominado. en cualquier caso siempre protagonista,
ece confirmar la hipotesis fenomenolégica sobre la realidad
atica y perceptiva, en la que la semidtica hace tiempo trabaja
Usqueda de modelos formales invariantes mediante los cua-
puedan examinar textos ulteriores. En este sentido, la his-
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toria narrada en CO representa y declina a su manera fal lugar
delicado e indecible que media entre la ;ln"oduccxon. continua '{lel
sentido y su articulacion en significacion. Examm'ar !os Ph‘?'
gues, los detalles, las marcas profundas puede cl:ontnbmr. a md.l-
vidualizar alguna recurrencia, a apreht_:ndc?r cierta Ee}'tlnenc;a
sobre el plano de los procesos comunicativos somaticamente
eficaces. Contribuye, por ejemplo, a volver menos paradOJal. la
imagen de la msica que penetra el cuerpo a travel,s dj los ojos
y que es vomitada por la boca: y permite aceptar la idea Se?gun
la cual expeler cualquier cosa del propio cuerpo puede ser for-
malmente similar a echar fuera el cuerpo entero por una ventana,
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coat veck (there were three altogether, one of them a devotchka
who was like sitting at the bank of meters and twiddling with
knobs) had a bit of a smeck at that. He said:

*You never know. Oh, you never know. Trust us, friend. It’s
better this way.” And then I found they were strapping my roo-
rs to the chair-arms and my nogas were like stuck to a foot-
st. It seemed a bit bezoomny to me but [ let them get on with
what they wanted to get on with. If I was to be a free young
malchick again in a fortnight’s time I would put up with much
the meantime, O my brothers. One veshch 1 did not like,
ugh, was when they put like clips on the skin of my forehead.
hat my top glazz-lids were pulled up and up and up and |
uld not shut my glazzies no matter how I tried. I tried to smeck
d said: ‘This must be a real horrorshow film if you’re so keen
'my viddying it.” And one of the white-coat vecks said, smec-
5 g:
‘Horrorshow is right, friend. A real show of horrors.” And
[ had like a cap stuck on my gulliver and I could viddy all
ires running away from it, and they stuck a like suction pad
y belly and one on the old tick-tocker, and I could just about
ddy wires running away from those. Then there was the shoom
"a door opening and you could tell some very important che-
veck was coming in by the way the white-coated under-vecks
ent all stiff. And then | viddied this Dr Brodsky. He was a
alenky veck. very fat, with all curly hair curling all over his
lliver, and on his spuddy nose he had very thick ochkies. 1
uld just viddy that, he bad a real horrorshow suit on, absolu-
y the heighth of fashion, and he had a like very delicate and
btle von of operating-theatres coming from him. With him
Dr Branom, all smiling like as though to give me confiden-
Everything ready?’ said Dr Brodsky in a very breathy go-
$s. Then I could slooshy voices saying Right right right from
e a distance, then nearer to, then there was a quiet like hum-
ing shoom as though things had been switched on. And then
hie lights went out and there was Your Humble Narrator And

Apéndice

Texto 1 [CO, Parte 11, cap. 4-6, pp. 79-84, 89-90]

Where 1 was wheeled to. brothers, was like no sinny I had ever
viddied before. True enough, one wall was all covered with sil-
ver screen, and direct opposite was a wall with square holes in
for the projector to project through, and there were stereo spea-
kers stuck all over the mesto. But against the right-hand one of
the other walls was a bank of all like little meters, and in the
middle of the floor facing the screen was like a dentist’s chair
with all lengths of wire running from it, and I had to like crawl
from the wheelchair to this, being given some help by another
like male nurse veck in a white coat. Then I noticed that under-
neath the projection holes was like all frosted glass and | thought
[ viddied shadows of like people moving behind it and I thought
I slooshied somebody cough kashl kashl kashl. But then all I
could like notice was how weak I seemed to be, and I put that
down to changing over from prison pishcha tolthisinexy rlct;
pishcha and the vitamins injected into me. *Right,” said the
wheelchair-wheeling veck, ‘now I'll leave you. The show w:l!
commence as soon as Dr Brodsky arrives. Hope you enjoy It
To be truthful. brothers, I did not really feel that I wanted '11
viddy any film-show this afternoon. I was just not in the mood_;
[ would have liked much better to have a nice quiet spatchka ‘
the bed. nice and quiet and all on my oddy knocky. | felt very:
limp.
What happened now was that one white-coatgd veck :
ped my gulliver to a like head-rest, singing to himsclfall
time some vonny cally pop-song. ‘What’s this for?" | sa!d_- A
this veck replied, interrupting his like song an instant, that ‘1:3
to keep my gulliver still and make me look at the screen.
I said. ‘1 want to look at the screen. I've been brought he;’;
viddy films and viddy films I shall.” And then the other WiIEE
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Friend sitting alone in the dark, all on his 'frightened Ofid)’
knocky. not able to move nor shut his glazzies nor a'nythmg.
And then, O my brothers, the film-show started off with some
very gromky atmosphere music coming from the speakers_, very
fierce and full of discord. And then on the screen the picture
came on. but there was no title and no credits. What came on
was a street, as it might have been any street in any town, and
it was a real dark nochy and the lamps were lit. It was a very
good like professional piece of sinny, and there were none of
these flickers and blobs you get, say, when you viddy one of
these dirty films in somebody’s house in a back street. All the
time the music bumped out, very like sinister. And then you
could viddy an old man coming down the street. very starry, and
then there leaped out on this starry veck two malch{cks :Eiressed
in the heighth of fashion, and it was at this time (still thin trou-
sers but no like cravat any more, more of a real tie), and then
they started to filly with him. You could slooshy hi§ screams
and moans, very realistic, and you could even get the lhke heavy
breathing and panting of the two tolchocking rr}alchlcks. They
made a real pudding out of this starry veck, going c_rack crack
crack at him with the fisty rookers, tearing his platties off and
then finishing up by booting his nagoy plott (this lay' all krovvyf
red in the grahzny mud of the gutter) and then running off very
skorry. Then there was the close-up gulliver of this beaten-up
starry veck, and the krovvy flowed beautiful red. It’s funny how

the colours of the like real world only seem really real when you.

viddy them on the screen.

Now all the time I was watching this | was beginning to get
very aware of a like not feeling all that well, and thi‘s [ put dOWTfI'
to the under-nourishment and my stomach not quite reac{lydf?; :_
ie
forget this, concentrating on the next film wh@ch‘came OFI
once. my brothers. without any break at all. This time the 'le !
jumped right away on a young devotchka who was being gl\;1_
the old in-out by first one malchick then another then anoth®

the rich pishcha and vitamins [ was getting here. But | tr
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‘then another, she creeching away very gromky through the spea-
kers and like very pathetic and tragic music going on at the same
time. This was real, very real, though if you thought about it
properly you couldn’t imagine lewdies actually agreeing to ha-
-ving all this done to them in a film, and if these films were made
by the Good or the State you couldn’t imagine them being allo-
‘wed to take these films without like interfering with what was
ing on. So it must have been very clever what they call cutting
editing or some such veshch. For it was very real. And when
it came to the sixth or seventh malchick leering and smecking
d then going into it and the devotchka creeching on the sound-
ck like bezoomny, then I began to feel sick. I had like pains
over and felt I could sick up and at the same time not sick
, and [ began to feel like in distress, O my brothers, being
ed rigid too on this chair. When this bit of film was over |
uld slooshy the goloss of this Dr. Brodsky from over by the
itchboard saying: ‘Reaction about twelve point five? Promi-
sing, promising.’

- Then we shot straight into another lomtick of film, and this
time it was of just a human litso, a very like pale human face
held still and having different nasty veshches done to it. [ was
eating a malenky bit with the pain in my guts and a horrible
rst and my gulliver going throb throb throb, and it seemed to
that if I could not viddy this bit of film I would perhaps be
o sick. But I could not shut my glazzies, and even if I tried
move my glaz-balls about | still could not get like out of the
of fire of this picture. So I had to go on viddying what was
ng done and hearing the most ghastly creechings coming
m this litso. [ knew it could not really be real, but that made
difference. | was heaving away but could not sick, viddying
St a britva cut out an eye, then slice down the cheek, then go
tip rip all over, while red krovvy shot on to the camera lens.
en all the teeth were like wrenched out with a pair of pliers,
I the crecching and the blood were terrific. Then I slooshied
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this very pleased goloss of Dr Brodsky going: ‘Excellent. exce.
llent, excellent.’

The next lomtick of film was of an old woman who kept 4
shop being kicked about amid very gromky laughter by a lot of
malchicks, and these malchicks broke up the shop and then set
fire to it. You could viddy this poor starry ptitsa trying to craw]
out of the flames, screaming and creeching, but having had her
leg broke by these malchicks kicking her she could not move,
So then all the flames went roaring round her, and you could
viddy her agonized litso like appealing through the flames and
then disappearing in the flames. and then you could slooshy the
most gromky and agonized and agonizing screams that ever
came from a human goloss. So this time | knew 1 had to sick up,
sol creeched:

‘I want to be sick. Please let me be sick. Please bring some-
thing for me to be sick into.” But this Dr Brodsky called back:

“Imagination only. You've nothing to worry about. Next
film coming up.” That was perhaps meant to be a joke, for |
heard a like smeck coming from the dark. And then I was forced
to viddy a most nasty film about Japanese torture. It was the
1939-45 War, and there were soldiers being fixed to trees with
nails and having fires lit under them and having their yarbles
cut off, and you even viddied a gulliver being sliced off a soldier
with a sword, and then with his head rolling about and the rot
and glazzies looking alive still, the plott of this soldier actually
ran about, krovvying like a fountain out of the neck, and then it
dropped, and all the time there was very very loud laughter from
the Japanese. The pains | felt now in my belly and the headache
and the thirst were terrible, and they all seemed to be coming
out of the screen. So I creeched: .

‘Stop the film! Please, please stop it! I can’t stand any more-
And then the goloss of this Dr Brodsky said:

‘Stop it? Stop it, did you say? Why, we’ve hardly started.’

And he and the others smecked quite loud.

[...]
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‘Stop it. stop it, stop it,” | kept on creeching out. ‘Turn it off
you grazhny bastards, for I can stand no more.” It was the next
day, brothers, and | had truly done my best morning and after-
noon to play it their way and sit like a horrorshow smiling coo-
perative malchick in the chair of torture while they flashed nasty
bits of ultra-violence on the screen, my glazzies clipped open to
viddy all, my plott and rookers and nogas fixed to the chair so
] could not get away. What [ was being made to viddy now was
not really a veshch | would have thought to be too bad before.
it being only three or four malchicks crasting in a shop and fi-
ling their carmans with cutter, at the same time fillying about
with the creeching starry ptitsa running the shop, tolchoking her
and letting the red red krovvy flow. But the throb and like crash
crash crash in my gulliver and the wanting to be sick and the
terrible dry rasping thirstiness in my rot, all were worse than
yesterday. ‘Oh, I've had enough’ I cried. ‘It’s not fair, you
vonny sods.” and I tried to struggle out of the chair but it was
not possible, me being as good as stuck to it.
‘First-class’, creeched out this Dr Brodsky. “You're doing
really well, lust one more and then we’re finished.”
What it was now was the starry 1939-45 War again, and it
was a very blobby and liny and crackly film you could viddy
had been made by the Germans. It opened with German eagles
and the Nazi flag with that like crooked cross that all malchicks
at school love to draw, and then there were very haughty and
nadmenny like German officers walking through streets that
Wwere all dust and bomb-holes and broken buildings. Then you
‘Wwere allowed to viddy lewdies being shot against walls, officers
ing the orders, and also horrible nagoy plaits left lying in
Butters, all like cages of bare ribs and white thin nogas. Then
there were lewdies being dragged off creeching though not on
the sound-track, my brothers, the only sound being music, and
being tolchocked while they were dragged off. Then I noticed,
in all my pain and sickness what music it was that like crackled
and boomed on the sound-track, and it was Ludwig van, the last
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movement of the Fifth Symphony, and I creeched like be-
zoomny at that. ‘Stop!” I creeched. ‘Stop, you grazhny disgus-
ting sods. It’s a sin, that’s what it is, a filthy unforgivable sin,
you bratchnies!” They didn’t stop right away, because there wag
only a minute or two more to go — lewdies being beaten up and
all krovvy, then more firing squads, then the old Nazi flag and
THE END. But when the lights came on this Dr Brodsky and alsg
Dr Branon were standing in front of me, and Dr Brodsky said:

‘What's all this about sin, eh?’

‘That,’ I said, very sick. ‘Using Ludwig van like that. He did
no harm to anyone. Beethoven just wrote music.” And then was
really sick and they had to bring a bow| that was in the shape of
like a kidney.

Texto 2 [CO, Parte I, cap. 3, pp. 29-30]

The little speakers of my stereo were all arranged round the
room, on ceiling, walls, floor, so, lying on my bed slooshying
the music, 1 was like netted and meshed in the orchestra. Now
what I fancied first tonight was this new violin concerto by the
American Geoffrey Plautus, played by Odysseus Choerilos with
the Macon (Georgia) Philharmonic, so I slid it from where it
was neatly filed and switched on and waited.

Then, brothers, it came. Oh, bliss, bliss and heaven. I lay all
nagoy to the ceiling, my gulliver on my rookers on the pillow,
glazzies closed, rot open in bliss, slooshying the sluice of lovely
sounds. Oh, it was gorgeousness and gorgeosity made flesh. The
trombones crunched redgold under my bed, and behind my gu-
lliver the trumpets three-wise silverflamed, and there by the
door the timps rolling through my guts and out again crunched
like candy thunder. Oh, it was wonder of wonders. And then, a
bird of like rarest spun heavenmetal, or like silvery wine flowing
in a spaceship, gravity all nonsense now, came the violin solo
above all the other strings, and those strings were like a cage of
silk round my bed. Then flute and oboe bored, like worms of
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like platinum, into the thick thick toffee gold and silver. I was
in such bliss, my brothers. Pee and em in their bedroom next
door had learnt now not to knock on the wall with complaints
of what they called noise. I had taught them. Now they would
take sleep-pills. Perhaps, knowing the joy I had in my night
music, they had already taken them. As I slooshied, my glazzies
tight shut to shut in the bliss that was better than any synthemesc
‘Bog or God, [ knew such lovely pictures. There were vecks and
ptitsas, both young and starry, lying on the ground screaming
for mercy, and I was smecking all over my rot and grinding my
boot in their litsos. And there were devotchkas ripped and cree-
ching against walls and 1 plunging like a shiaga into them, and
‘indeed when the music, which was one movement only, rose to
the top of its big highest tower, then, lying there on my bed with
glazzies tight shut and rookers behind my gulliver, I broke and
spattered and cried aaaaaaah with the bliss of it. And so the
_i_ovely music glided to its glowing close.

Texto 3 [CO, Parte IlI, cap. 5, pp. 130-131]

I-When I woke up I could hear slooshy music coming out of the
wall, real gromky, and it was that that bad dragged me out of
my bit of like sleep. It was a symphony that I knew real horrors-
how but had not slooshied for many a year, namely the
Symphony Number Three of the Danish veck Otto Skadelig, a
very gromky and violent piece, especially in the first movement,
which was what was playing now. I slooshied for two seconds
in like interest and joy, but then it all came over me, the start of
the pain and the sickness, and I began to groan deep down in
my keeshkas. And then there | was, me who had loved music so
much, crawling off the bed and going oh oh oh to myself, and
then bang bang banging on the wall creeching: ‘Stop, stop it,
turn it off!” But it went on and it seemed to be like louder. So I
crashed at the wall till my knuckles were all red red krovvy and
torn skin, creeching and creeching, but the music did not stop.
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Then I thought I had to get away from it, so I lurched out of the
malenky bedroom and ittied skorry to the front door of the flat,
but this had been locked from the outside and I could not get
out. And all the time the music got more and more gromky, like
it was all a deliberate torture, O my brothers. So I stuck my little
fingers real deep in my ookos, but the trombones and kettle-
drums blasted through gromky enough. So I creeched again for
them to stop and went hammer hammer hammer on the wall,
but it made not one malenky bit of difference. ‘Oh, what am |
to do?’ I boohooed to myself. ‘Oh, Bog in Heaven help me.” |
was like wandering all over the flat in pain and sickness, trying
to shut out the music and like groaning deep out of my guts, and
then on top of the pile of books and papers and all that cal that
was on the table in the living-room | viddied what I had to do
and what I had wanted to do until those old men in the Public
Biblio and then Dim and Billyboy disguised as rozzes stopped
me, and that was to do myself in, to snuff it, to blast off for ever
out of this wicked and cruel world. What | viddied was the slovo
DEATH on the cover of a like pamphlet, even though it was only
DEATH to THE GOVERNMENT. And like it was Fate there was anot-
her malenky booklet which had an open window on the cover,
and it said: ‘Open the window to fresh air, fresh ideas, a new
way of living.” And so | knew that was like telling me to finish
itall off by jumping out. One moment of pain, perhaps, and then
sleep for ever and ever and ever.

The music was still pouring in all brass and drums and the
violins miles up through the wall. The window in the room whe-
re | had laid down was open. | ittied to it and viddied a fair drop
to the autos and buses and walking chellovecks below. I cree-
ched out to the world: ‘Good-bye, good-bye, may Bog forgive
you for a ruined life.” Then I got on to the sill, the music blasting
away to my left, and I shut my glazzies and felt the cold wind
on my litso, then I jumped.




