


Trasplante de órganos intervivientes,
eutanasia y suicidio asistido,
donación y destino de gametos,
aborio, vaginoplastia y otras
transformaciones

estético-quirúrgicas,

xenotrasplantes, clonación
terapéutica y crioconservación, son
algunos de los escenarios que
recorre este libro.

Un libro que pone entre paréntesis
el bios para problem alizarlo a la luz
de la dimensión trágica que aporta
la ficción cinematográfica, Un libro
que se interesa en la complejidad
del cuerpo en tanto acontecimiento

-con sus síntomas y sus
representaciones fantasmáticas.

Un libro, en suma, que suplementa
la bioética proponiendo una
bio(po)ética, una metodología de
pensamiento y enseñanza de la
ética inspirada en la tragedia griega
y sus fascinantes versiones
contemporáneas.
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I{ota introductoria

Este libro es resultado del encuentro de dos proyectos académicos,
uno originado en la Universidad de Buenos Aires y el otro en la Uni-
versidad de Oslo. El punto que los reúne es el interés por la ética y
Ia tragedia griega, tal como aparecen desplegadas actualmente en el
acontecimiento cinematográfi co.

La organízación misma del iibro refleja esta articulación. Se inicia
con una referencia a Jorge Luis Borges y la importancia de los sueños
como manifestación estética, introduciendo un film que trata sobre
los orígenes -Inception- y que desde eI inicio pone entre paréntesis
eI bios, suplementando el cuerpo de la neurología con el que emana
de los fantasmas del soñante. Continúa con un recorrido por filmes
clásicos del debate bioético -27 gramos,Wit- pero interpelados desde
las versiones cinematográficas de una tragedia clásica, Edipo Rey y
otra contemporánea, El hombre elefante.

Luego de esta introducción, el libro propone una primera parte teó-
rica, con e1 estudio de Jan Helge Solbakk sobre la tragedia griega, en
el que se expiicitan algunas categorías -catarsis, elenchus- que serán
luego clave para pensar la idea del cine como una moderna paideio-
gogía de la transmisión ética.

La segunda parte está íntegramente consagrada al cine. Se inicia
con una conferencia imprescindible de Alejandro Ariel sobre el aborto,
seguida de comentarios de películas memorables que problematizan
la cuestión del blos, pianteando la tensión existencial entre ia vida
y la muerte -Jack Keuorkian, Blade Rurlner, La uida de Da,uid Gale,
Hace tanto que te quiero, Mar aden,tns, $enjamin Button-. En todos
los casos,la lectura transita por una doble cuerda. Por un ladcl,la dei



(Bio)ét¡¿e, .ürc Michel Fariña I Solbakk

debate expiícito sobre cuestiones ético-deontológicas ya consagradas;
por otro, Ia de una singularidad que emerge de la mirada analítica.

Finalmente, luego de la pausa q'e impone otro clásico del cine, A
la hora señalada, en la pluma de Rolando Karothy, el libro cierra con
comentarios (bio)éticos de cuatro fllmes paradigmáticos de la entra-
da triunfal del cine en la segunda década del nuevo milenio: Auatar,
Neuer let me go, La piel que habito y la premi ad,a El d.iscurso d,el Rey.
En el interín el lector encontrará referencias a otros cincuenta filmes,
los cuales se hallan listados en anexo, junto a una breve guía biblio-
gráfrca.

La aparición de este libro coincide con los 15 años del programa
de Etica y cine desarroliado por la cátedra de Ética y Derechos Hu-
manos en colaboración con la Secretaría de Extensión Universitaria
de Ia Facultad de Psicología de la universidad de Buenos Aires. E1
Programa, iniciado en 1996 por Juan Jorge Michel Fariña y carlos
Gutiérrez, ha dado iugar a una serie de libros y ediciones multime-
dia, los cuales han nutrido ia enseñ anza d,e varias generaciones de
profesionales a 1o largo de estos años. coincide también con el déci-
mo aniversario de la creación del portal elsigma (www.elsigma.com)
dirigido por Leandro salgado, Emilia cueto y Alberto saniiere y de
su sección de cine y Psicoanálisis, coordinada por Juan Jorge nnicnet
Fariña, Laura Kuschner y Daniel Zimmerman.

Deseamos hacer público nuestro reconocimiento a los autores y au-
toras que a 1o largo de estos años confiaron a estos espacios sus artí-
culos, dando iugar a miles de consultas e intercambiós por parte de
lectores de todo eI mundo hispanoparlante.

Juan Jorge Michel Fariña, diciembre de 2011
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Inception I El origen

Estados Unidos, 2010

ChristoPher Nolan

Leonardo di CaPrio

Joseph Gordon-Levitt

Ellen Page

Inception:
el cuerPo soña,do Por el cine

Juan Jorge Michel Fariñ'a

¿Cuál es la manifestaci'ón estética más antigua que ha conocido la

humanidad? Según ei escritor argentino Jorge Luis Borges' sin duda

los sueños. en los .rrur". somos é1 
"..urrurio-, 

los actores y la fábula

argumental. Y ta -á, t"tl"ttte, se dice' el cine' que-ocupa el séptimo

lugar, después d" ü;;tu'á, t"'"t""ttura' la poesía' la música' la dan-

za y Ia arquitectura'
Así,la _á. ,ro.o;;Osa y fascinante de las bellas artes se emparenta

con la primera, con la originaria, con aquella, que excede toda clasi-

ficación. Y ambas,;;l; ;;t"-o', ti"t'"n en el teatro griego su ines-

perad.o punto de encuentro' su antecedente y a la vez su momento de

mayor lucidez.
Prologamosentoncesestelibrohabland.o,desdeelinicio,deuna

bellapelícula.Unod.elosmáshermososhomenajesalossueñosdela
frirtorlu dei cine. Dirigido por un gran lector de Borges y seguramen-

te de Freud, ", ,r,, 
fiiir .oüru etr direlo y sobre la deuda' Una película

sobre un hombre q;;;" puede dejar de soñar a la'rujer que ha per-

dido para *iu*prJ,*i."1 p"ri."ra sobre u.n hijo que debe emprender

una aventor" oriri"u ;; hacer algo impensado con el legado de su

padre.
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(Bio)ética y cine Michel lrctriña I Solbahk

A pesar de que pocas veces se han visto en ra pantalla escenarios
tan espectaculares, se trata de una película intimista. A pesar de las
toneladas de pochoclo que se consumen en la sa1a, está lejos de ser un
mero entretenimiento. Es una película difícil, compleja, casi como el
capítulo 7 de La interpretación de los sueños,de sigmund Freud, obra
a la que sin duda rinde homenaje. También por cierto ar proyecto d.e
una psicología para neurólogos, piedra angular dei pensamiento en la
que se anticipa la falta estructural dei ser hurnano.

se trata de una película sobre 1o evanescente, sobre aquello que se
nos escapa. una película que va hilando su trama con huellas mnémi-
cas, deslizando un texto que se va dejando descifrar.

una pe1ícula que trata, en suma, sobre el gran descubrirniento
freudiano, el inconsciente. Que aborda el dolor en su anudamiento
con la sexualidad y que sugiere un intento de interpretación de Io
originario. una peiícula que nos recuerda con pio Baroja , que no tod,a
es uigilia Ia de los ojos abíertos, y que nos conduce por el laberinto de
1o incognoscible, hacia e1 ombligo de1 sueño.

La Iínea argumental es relativamente sencilla: una f,cción futu-
rista en la que es posible internarse en los sueños de las personas.
cobb (Leonardo di caprio), es un experimentado hacker de ia mente,
un escéptico buceador de sueños al inicio del film y, como veremos, un
atisbo de analizante luego.

En la entrada situacional, ha sido contratado por una multinacio-
nai e intenta ingresar subrepticiamente en los sueños del presidente
de una corporación competidora, para obtener documentación confi-
dencial. Pero la mente de este hombre está entrenada para detectar
invasores y sus mecanisrnos de defensa son poderosos: descubre al
intruso y desbarata su plan. (La analogía corporativa y empresarial
no debe inquietarnos. Fue Freud quien escribió que para el empren-
dimiento del sueño se necesita un socio e*pr".urio qrr" tenga ta idea
y un socio capitalista que aporte el dinero -el socio empresario será e1
resto diurno, el capitalista el deseo inconsciente. por lo mismo, esta-
rán presentes también en ia trama los cuatro obreros: condensación,
desplazamiento, figurabilidad y elaboración secundaria).

Los primeros cinco minutos de 1a película *los tiempos no son cro-
nológicos sino oníricos- permiten advertir el enorme táiento de cobb,
pero también su gran debilidad: tiene una historia sin resolver con
su esposa, y ella se le aparece en los sueños, interfiriendo en su ta-
rea, hasta el punto de conducirlo al fracaso. como tantos neuróticos,
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Inceptíon: el cuerpo soñarlo por el cíne ,Iuatz Jorge Michel Fariña

desalentado por un nuevo revés profesional y tomado por Ia angustia,
está a punto de retirarse por un tiempo -y la película nos indica cuál
es ese refugio para melancóiicos: Buenos Aires.

Pero a punto de emprender ei viaje es interceptado por el empre-
sario cuya mente intentó hackear, quien ahora le ofrece contratarlo
para que trabaje a su servicio. Pero ia tarea que le encomienda no
consiste en extraer información, sino en implantarla. Cobb deberá
Iograr que el heredero de una corporación monopó1ica, se avenga a di-
vidir la empresa familiar para no ahogar el mercado. Para esto Cobb
tendrá que internarse en sus sueños e inducirlo a confrontarse con el
legado de su padre, quien 1o espera con su testamento en e1 lecho de
rnuerte.

Con este inicio espectacular, una suerte de híbrido entre Misión
Imposible, Matrix y Sueños de Kurosawa, arranca la trama de Incep-
tion, de Christopher Nolan, quien ya antes nos había confrontado con
la angustia insoportable de la vigilia en Insomnia y con ias vicisitu-
des de los tiempos oníricos en Memento. El esquema de Inception está
basado en sucesivos niveies de profundidad en que la excitación se
propaga desde ei polo motor de 1a vigilia hacia el extremo sensorial,
tornando el sueño un camino regrediente, con sus modos tópico, tem-
poral y formal. Regresión que alcanzará imprevistamente un punto
no calculado por los propios soñantes. Un núcleo real, un nuevo tér-
mino en e1 que verdaderamente comienza el film que aquí nos intere-
sa. Una Otra escena que el espectador podrá permitirse descubrir o,
mejor aún, conjeturar.

Como se sabe, apenas minutos, incluso instantes del tiempo crono-
lógico de 1a vigilia, alcanzan al sueño para horas de producción oníri-
ca. Esta introducción se detiene aquí. Pretende apenas aportar esos
pocos minutos. Esa cuota inicial, ese tiempo mínimo que nos invite a
emprender el viaje. El viaje delf,Im y también el viaje de este libro.

Un libro que asume a1 paciente como un soñante. Un libro que pone
entre paréntesis er bios de Ia ciencia para problematizarro. un libro
que recorre el cuerpo de la medicina confrontándoio con el que emana
de los sueños imaginados por el cine. Un libro, en suma, que hace de
la bioética una bio(po)ética, y que iniciamos con la bella expresión de
Thomas Hobbes en su Leuiatan, así citada por Sigmund Freud:

í...1 our dreams are the reuerse of our walzing imaginations, the
motion when we are ewal?e beginning q,t one end, and when we dream
at another
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Edipo Re I EdiPo ReY

Italia, 1967

Pier Paolo Pasolini

Silvana Mangano

Franco Citti
AlidaValli

(Bio)ética:

el cine como moderno teatro grtego'

Juan Jorge Michel Fariña y Jan Helge Solbakk

uno de los más remotos planteos éticos en 1a narrativa occidental

esseguramenteelEd'ipo.Rey.Setratadeiatragediamásconocidade
soioi". y una de las obru= más difundidas d.e la literatura universal'

No siemire se ha recordado, sin embargo' que su tram¿ se inicia con

lo que podríu*o, llamar úr\a emergencia sanitaría. En la primera

".orru, "l 
consejo de ancianos de Tebas se presenta ante-su rey Edipo

para darle a conocer las calamirlades que asolan la ciudad: los culti-
,oo, 

"" 
secan en los campos antes de dar sus frutos, el ganado muere

sin remedio,las mujer", r-ro quedan embarazadas privando ai pueblo

de descendencia. La peste, en suma' como una tara y fatal epidemia

se extiende por todo el reino de Cadmo'

Ed.ipo, máximo mandatario de la Polis, se compromete a poner todo

su empeño para encontrar una solución a semejantes males' Para

L_E.t".p"'t"d"reflejalainvestigación.encurso..Movementsand]\{oviesin
Bioethics", p.ov".toionj*to entre" la Universidad de Buenos Aires y la Univer*-
l;;;;ó.ió, ¡á:" air"*iá;-á" i;" Helge Solbakky {uan Jorge Michel Fariña. El

proyecto cuenta "o" 
iu .otuUoración dá Nahcha Salomé Lirna, Alejandra Tomas

Maier, Irene cu*b;; B^dii, ¡".uriur del programa de ciencia yTécnica de la uBA.
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(Bio)ética y cine trfichel Fariña I Solbahh

el1o, ha enviado ya a creonte, hermano de su esposa yocasta, a con-sultar al oráculo. y a_su pronto regreso, creonte irae ro que entiendebuenas nuevas para ra ciudad: laJcalamidades cesarán en cuanto seencuentre a los asesinos de Layo, er rey que precedió a Edipo en eltrono de Tebas. Pero han pasado ya casi trelnta años de aquerla muer_te ¿cómo descubrir a ios responsabres de un crimen cometido tantotiempo atrás? creonte continúa optimista: será cosa sencilla hallar_
los, porque según el oráculo los résponsabres todavía se encuentran
en la ciudad.

Edipo se dispone e'tonces a dirigir personalmente la investigación
en busca de ios culpabres. y es a pártir de allí cuando la tragedia seconvierte en 1o que con justicia ha sido considerado el-primer policial
de la literatura occidentar. una trama electrizant" 

"r, 
r" que el de_tective termina siendo el asesino. porque cuánto más indaga Edipo,más se acerca a la amarga revelación: aquél anciano con er que dis-putó el paso en el cruce de caminos y a quien dio muerte no era otroque Layo, y por 1o tanto es yocasta,-su viuda, ra mujer con ra que élcontrajo enlace y t"yg sus cuatro hijos. Descubrirá asi finarmente quequeriendo escapar del designio de 1ós dioses, no hizo sino encontrarse

con él:mató a su padre y se acostó con su madre. Recién frente a estarevelación, cesan las calamidades sobre Tebas.
I'a responsabilidad de Edipo en la propia tragedia que ha desen-cadenado resulta ia 

_clave der genial argumento ideado por sófocles.una lectura posible der Edipo ñ"y 
", 

por 1o tanto 1a de una catástrofesanitaria cuyo remedio supone ra deváración de ,r' u.rrgu que afectaal propio agente responsable de tratarla.
En otras palabras, el teatro griego nos provee una clave para pen-sar los dilemas contemporáneos, sugiriendo que en o.uriorru. debe-mos examinar nuestros propios puntos ciegos como profesionalespara arribar a una solución frente a problemás cruciales que nos im-pone la práctica.
Pero ocurre que hemos olvidado del varor de Ia tragedia como f'uen-te inspiradora de nuestra experiencia práctica. comá io sugiere san_tiago Kovadloff citando a Morris:"el verdadero problemano es que ratragedia haya desaparecido o se haya vuelto imposibie. ns peor que

eso. Ya no somos capaces de recorocer la tragedi; ;;;;" nos encon-tramos en ella" (Kovadloff; 2009, p. 3B).
Recuperar eI valor de la tragedia es por io tanto una de las grandestareas que tiene por delante er sujeto áe nuestro fi"-p". Frente a rapragmática imperante, frente a la inmediatez,f¡entá uiu rrirrotidad y
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El cíne como moderno teatro griego Míchel Fariña I Solbakk

1a banalidad,la tragedia sigue siendo esa pausa, ese compás de espera,
ese silencio que distingue a la existencia humana. y una manera de
reencontrarnos con la tragedia es yendo al cine. porque hoy en día es
el buen cine quien cumple la función que antiguamente reservaban
los griegos al teatro. El cine, se sabe, toma elementos de la pintura y
la fotografía, de la música, del teatro, de la literatura, de la escultura y
la arquitectura... Y más recienternente, de las tecnologras digitales dL
animación artística. Sin aspirar a ese lugar imposible de Gesamtkunst-
lverk, de "obra de arte total", que tanto seducía a wagner, termina sin
embargo ingr:esando triunfai a la segunda década del nuevo miienio. y
lo hace manteniendo el patetismo que caracterizaba a las obras clási-
cas, pero renovando cadavez Ia experiencia del espectador.

Tal como nos lo recuerda Alain Badiou, "la relación con el cine no
es una reiación de contemplación. [...] En el cine tenemos el cuerpo a
cuerpo' tenemos la batalla, tenemos 1o impuro y, por lo tanto, no es-
tamos en la contemplación. Estamos necesariamente en la participa-
ción, participamos en ese combate, iuzgamos las victoria., Jrrrg"*o.
las derrotas y participamos en 1a creación de algunos momentos de
pLlreza." (Badiou, 2004, p. 71)

En otras palabras, en la experiencia de ver un firm el espectador
participa del acto mismo de la creación. El cine no es la mera ilustra-
ción de sujetos éticos, sino una matríz donde acontece el acto ético-
estético, inaugurando una nueva posibilidad de reflexión.

Pensar al cine como e1 escenario actual de 1o que fue e1 despliegue
de ias antiguas tragedias griegas, es un modo de recuperar también
cierta puesta en escena de la dimensión trágica, presente en toda
disyuntiva ética (Soibakk, 2011, p. 40).

Lo propio de cualquier diiema es enfrentarnos con las opciones
previstas por los cursos de acción disponibles. El método éiico ra-
dica e-n no precipitar una opinión respecto de arguna de ellas, sino
transformar e1 dilema en un problema, es d,ecir en'na empresa de
pensamiento. En términos de Ignacio Lewkowicz "opinar a fávor o en
contra no cesa de constituir la operación básica de identificación ima-
ginaria. El comentario circuia sin rozar la superficie de 1o comentado
y disuelve conjuntos fácilmente encuestables. Hoy ganan los a favor;
mañana los en contra. El tema que ocasionalmente los divide carece
de significacién por sí;va1e por su función imaginaria de demarcación
{e una diferencia pequeña, de una diferencia opinable." (Lewkowicz,
2003). si la discusión es a fauor o en contra, no hay nada para seguir
pensanda.
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¿Cómo leer un film? De la po,utd deontoLógica a lo real del
problema ético

¿De qué manera el cine promueve el pensamiento ético? Hemos se-
ñalado al menos dos vías, que acompañan ia lógica del dobie movimien-
to de 1a ética contemporánea, ia cual se expresa en 1a dialéctica de 1o

particular y 1o universai-singular.
Un primer movimiento, que va de la intuición moral al "estado

del Arte" en materia de ética profesional. Estado del arte que está in-
tegrado por el corpus de conocimientos disponibles y da cuenta de los
avances alcanzados por la disciplina, permitiendo deducir el accionar
deseable del profesional ante situaciones dilemáticas de su práctica.
Da cuenta de1 "qué debería hacer ante esto y por qué". Su formula-
ción sintética se expresa en las normativas profesionales, entendidas
éstas no en su carácter expeditivo sino como la rnanifestación más
depurada de los conocimientos disponibies en la materia.

Un seg'undo movimiento, suplementario del anterior, da cuenta
no del caso particular, sino de la singularidad en situación, es decir
de aquellos casos que se sustraen a 1a norma particular y por lo mis-
mo, ia interrogan. Da cuenta no del "qué debería hacer.. ." de la pauta
deontológica, sino del "qué hacer" allí donde desfallecen los saberes,
cuando la situación se revela a posteriori como desbordando el cono-
cimiento hasta entonces disponible. (Michel Fariña, 2001,2009; Salo-
mone y Domínguez, 2006).

Aplicado este doble movimiento al escenario dei cine, tendríamos,
por un lado, los filmes que presentan de manera explícita debates
ético-deontológicos ya consagrados. Por otro, el instante en que el
cine abre en espectadores y analistas la oportunidad de recortar en
la obra de arte ia ocasión para una reflexión ética que se constituye
como tal a posteriori de una lectura. Veamos el siguiente ejemplo
metodológico.

El film 21 Gramos (González Iñárritu, 2003) ha sido uno de los
escenarios más transitados desde la perspectiva bioética, debido a
que introduce cuestiones relativas a privacidad, confidencialidad y
consentimiento informado, en escenarios de reproducción asistida y
trasplante de órganos (Cattorini, 2003; Michel Fariña, 2008; Dvos-
kin, 2010; Colt, H. et aI,2011). Recordemos una de las escenas más
difundidas. Mary y Paul Rivers están casados hace tiempo y quieren
tener un hijo porque Paul (encarnado por el actor Sean Penn) padece
una grave enfermedad cardíaca y los médicos le pronosticaron poco
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tiempo de vida. Pero Mary no queda embarazada y decide consultar
a un centro especializado en reproducción. El médico ginecólogo Ia
examina dando lugar al siguiente diálogo:

Doctor: Muy bien. Puede vestirse. Tiene las trompas de I'alopio gra-
vemente dañadas. Parece que ha tenido alguna infección que no se

curó adecuadamente. Podernos probar con cirugía pero Ie confi.eso

que las probabilidades son escasas. Perdone que se lo pregunte.
Pero es importante que sea sincera. ¿Se ha hecho alguna vez un
aborto?

Mary:Sí.
Doctor: ¿,Cuál fue el motivo?
Mary: Quedé embarazada cuando me había separado de mi esposo,

v...
Doctor: Me refería a razones médicas.
Mary: Mi esposo se está muriendo. Paul, mi esposo, está muriéndose.

Quiero tener un hijo suyo.
Doctor: Pues operándola podremos haccr que se embarace en unos 3

o 4 meses.
Mary: Le queda un mes de vida como mucho.

A los pocos días, el matrimonio acude a 1a clínica para hablar con
el médico y acordar la cirugía que le permitiría a Mary quedar emba-
razada. Tiene lugar entonces la siguiente escena:

Doctor: Bueno, podríamos programar la cirugía. Puede ser el lunes
que viene. ¿A las nueve?

Paul: ¿Qué probabilidades hay de que Mary quede embarazada?
Doctor: No puedo darle un porcentaje. Fue demasiado el daño provoca-

do por el aborto que no fue tratado correctamente...
Paul: ¿Cuál aborto? ¿Cuál aborto, Mary?

Es alií que los espectadores caemos en la cuenta de que el aborto
era un dato no conocido por el rnarido. La escena continúa: Mary
y Paul salen dei consultorio y ya sin la presencia del rnédico rnan-
tienen una fuerte discusión, con reproches cruzados,la cual tendrá
consecuencias devastadoras para 1a pareja y su intención cie tcner
un hijo...

La secuencia permite interrogarnos respecto de 1a confi.dencialidad
y la privacidad en materia de procreación asistida. [Qué tratamiento
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debe dar un médico a 1a información recibida a través de uno de 1os
cónyuges, cuando la misma puede afectar de este modo al tratamien-
to de la pareja?

como se sabe, confidencialidad y privacidad remiten a dos capítu-
los diferenciados en el estado del Arte en materia de bioética y Zti.u
aplicada (uNESCo,2005,unidad b), confidencialidad atiende a cier-
ta información pertinente que recibimos en el contexto de nuestro
trabajo profesional y respecto de la cual debemos mantener adecuado
secreto. Privacidad, en cambio, interpela ios criterios que utilizamos
cuando recabamos información de un paciente. y sobre todo el destino
que damos a estos datos cuando siendo superfluos para nuestra labor
han llegado sin embargo a nuestro poder.

una primera cuestión importante que aparece en las escenas des-
criptas es que el médico no se interroga respecto de los alcances que
ese dato puede tener en la situación. La revelación de 1a informa-
ción sobre el aborto no parece representar para él dilema alguno. una
primera directiva ética sugeriría entonces que el profesional debe-
ría pensar el caso. Transformarlo en una situación dilemática supone
plantear preguntas y no actuar en base a certezas. Sea cual fueie la
decisión que tome luego, su accionar debería ser fruto de un ejercicio
de pensamiento y no de un automatismo, que en este caso tiene efec-
tos devastadores tanto para la pareja como para su propia función
como profesional de la salud.

Para introducir esta cornpleja cuestión, se trata d.e "suplementar',la
lectura clásica sobre el film, distinguiendo la dimensión mora1, jurídica,
religiosa, incluso sintomática, sobre el aborto, de aquella que atiende
a la existencia de un sujeto. En otras palabras, establecer 1á diferencia
entre las representaciones colectivas, sociales, particulares en suma, y
la posición que hace a la singuiaridad, a la soledad de cada quien.

Todo facultativo de 1a saiud debería saber que un aborto, en tanto
moviliza 1a capacidad de (pro) crear por parte de un sujeto, inter_
pela su propia posición de hijo o hija en el momento en que decide
ser (o no ser) padre o madre. ¿Está el sujeto cn condiciones de ser
creador de vida, o todavía se considera a sí mismo demasiado creado
por otro, demasiado hijo, como para ser padre? (Ariel, 2004). Esta
pregunta subyace, inexorable, a cualquier decisión. se traLa de un
real -en el sentido de algo que resiste a1 proceso de simbolización
(Lacan, 1955), cuestión que no puede ser eludida y que abre una di-
mensión (bio) ética insoslayable. Porque de 1a justezá y lucidez de la
intervención clínica dependerá el destino de ese sujetó y su potencia
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para procrear, pero también el sentido último para el horizonte exis-
tencial del propio profesional.2

El hombre elefante: un tra,tamiento ético-estético de lo real

Veamos en un segundo ejemplo el modo en que el cine viene a nues-
tra ayuda para pensar, para suplementar un dilema bioético. Leslie
de Galbert, psicóloga franco-americana con una vasta experiencia
en el área de cuidados paliativos, relató un caso que en su momento
planteó una interesante cuestión ética al equipo de1 hospital en el que
se desempeñaba.3

Un paciente, afectado por un tumor craneal se encontraba en fase
terminal, pero todavía lúcido. Su familia -esposa y dos hijos peque-
ños- 1o acompañaba con su presencia en el hospital y sujeto a 1as
condiciones clínicas, con visitas frecuentes en la sala de terapia in-
tensiva en la que estaba internado. El equipo de cuidados paliativos
se ocupaba de aplicarle un tratamiento para el dolor y de darle apoyo
psiquiátrico y psicológico. E1 desenlace estaba cerca, cuando de ma-
nera abrupta ei tumor comenzó a crecer en forma acelerada, gene-
rando una protuberancia en la frente de1 paciente, tomando un ojo
y deformando completamente su rostro. Sus hijos 1o habían visitado
pocos días atrás, cuando el tumor era apenas visible y para ese fin de
semana estaba previsto un nuevo encuentro.

EI equipo psicológico se vio entonces ante un dilema: ¿era conve-
niente autortzar la visita? Por un lado, resulLaba razonable que los
niños vieran a su padre por úitima vez antes de su muerte. Por otro,
la visión súbita de ia deformidad podría tener efectos traumáticos
en ellos, y que talvez era mejor que 1o recordaran tal como lo habían
visto la última vez.

¿Cómo mostrar los efectos del tumor en ese rostro sin generar el
efecto de espanto que se quiere evitar?

Para introducir esta compleja cuestión, el presente volumon "suplementa" la lec-
tura clásica sobre la secuencia descripta de 27gramos, con un texto imprescindi-
ble de Alejandro Ariel, que lleva justamente por título "La responsabilidad ante el
aborto". Apoyado en conceptos del psicoanálisis, el escrito distingue la dimensión
moral, jurídica, religiosa y sintomática sobre el aborto, de aquella que atiende a
la existencia de un sujeto. Ver pág. 95 en el presente volumen.
Comunicación personal, Paris, 2006.

2.

a
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un desafío similar debió enfrentar el cineasta David Lynch cuando
en 1980 decidió filmar Ia vida de John Merrick, un joven inglés triste_
mente conocido como "el hombre elefante", debido a una enferrnedad
degenerativa que tomaba varias partes de su cuerpo.

Lynch se había propuesto rescatar ra profunda sensibilidad de este
hombre, dueño de una cultura e inteligencia remarcabres, pero que a
causa de su patologra había sido tratado como una criatura rnonstruo-
sa desde su temprana adolescencia. Aunque la intención de Lynch era
poner e1 acento en la humanidad de Merrick, en determinado mo-
mento, debía mostrar en pantalla la deformidad. una vez más,¿cómo
mostrar ese real del cuerpo sin provocar eI efecto de espanto que se
busca justamente evitar? un verdadero dilema ético-estético.

La decisión del artista nos ofrece una pista interesante para pensar
nuestra responsabilidad clínica frente a este tipo de casos extremos.

La escena elegida transcurre en un circo, donde John Merrick se
encuentra esclavizado por un empresario inescrupuloso que lo bau-
tizó como "el hombre elefante", exhibiéndolo como rareza y cobran-
do entrada por el espectáculo. El Dr. Treves, un joven .rur.rtólogo, .u
interesa en el caso desde el punto de vista médico y visita el circo
fuera del horario de funciones para tener ocasión de conocer a John
Merrick. El empresario, creyendo que está ante un nuevo espectador,
en este caso pudiente, improvisa una función privada. Ha"e s'pre-
sentación y descorre el cortinado para acentuar ei efecto de espánto
tantas veces ensayado. En ese momento, la cámara se desplaza y
toma la mirada del médico. sus ojos permanecen abiertos mientras
su voz en offevoca el encuentro.

siempre con el foco en la mirada del médico -un Anthony FIop-
kins joven pero ya en su plenitud. expresiva--, 1a cámara sostiene
la escena hasta el 1ímite de la tensión dramática. Hasta que una
1ágrima asoma en 1os ojos del Dr. Treves y corre por sus mejillas.
sabemos entonces que esa mirada va más allá deloda compasión.
se ha tendido un inesperado puente entre el cuerpo de John Merrick
y el del espectador. El horror, la humiliación y Ll morbo han sido
derrotados por ia humanidad de esos ojos, que terminan siendo los
nuestros.
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El siglo del cine y los orígenes de ra bioética nd*a,tiua

. si bien la mayor parte de los estudios sobre bioética y cine es re-lativamente reciente, la reración entre ética y cine tiene una rargahistoria. se remonta a los orígenes mismos dál cine, er cuar como sesabe nació en 1895, el mismo áRo q,." el psicoanálisisn , disciplina oarte que se ocupa del sujeto y las bases estructurales de su condición
moral. su aparición es también contemporánea de hitos en el pensa_
miento filosófico y en el avance del conocimiento.

Habría que esperar sin embargo treinta años para que se produjera
un encuentro entre las distintas disciplinas. seria hacla tgiz,.rrádo
coinciden varios acontecimientos, cienlíficos, filosóficos y estéticos, que
aunque independientes entre sí, marcarían los orígerres de la narrati-
va bioética y cinemática contemporánea.

En ese año tuvo rugar en Bruselas la conferencia soivay, donde sereunieron los fisicos más importantes del sig.lo xx, errtre eilos AlbertEinstein, Niels Bohr y werner Heisenberg.be los veintinueve cien-
llfi-.ol presentes, diecisiete eran ya o lo sérían en el futuro premios
Nobel. La fecha coincidió con el óstreno en rg27 del antológico fllmMetropolis, de Fritz 

_Lang, el cual presenta en una asombrosa reariza-
ción estética los conflictos sociales y las contradicciones emanadas delauge tecnológico. Y ese mismo año Fritz Jahr, fiiósofo y pastor protes-
tante-alemán, publicaba en la revista Kosmos s' arti.rrlo ,,BioEthik:
Eine umschau über die ethischen Beziehungen des Menschen zu Tierund Pflanze" (Bio-ética: una perspectiva de ia relación ética de los se-res humanos con los animarur y iu* plantas), considerJa la primera
formulación del término y el .órr.upio de bioética. (Sars, 200g; LolasStepke,2008;Lima & Michel Fariña, 2OOg).

seguramente Jahr nada sabía de la conferencia sorvay, y menosaún del estreno de Metrópolrs o de la publicación, también en rg27,
de "El porvenir de una ilusión", de sigmund Freuá, pero sin duda sucreación del concepto de bioética surge en interlocución con los avan_
ces científicos y 1as reflexiones filosóñcas de su tiempo.

Es justamente en ese artícuro pionero de Jahr donde encontra-mos la primera referencia explicita a un escenario audiovisual
como inspiración bioética. se trata de la óper a eorri|át,de Richard
4. En 1895, Freud y Breuer pubrican Estud.ios sobre ra histeria,ra primera presen_tación de la terapia psicoanarítica. Ese mismo año en parís, un iB d" di.ierrrb"",los hermanos Lumiéie exhiben por pti-"ru vez su invento al púbrico: er cinema_tógrafo (Laso, 2011).
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wagner, cuyo primer acto nos confronta con la muerte de un cisne
a manos de un cazador furtivo, interpelando nuestra sensibilidad
para con la muerte del otro. Que en este caso se trata de un ave es
un acierto del guión, porque extrema nuestra empatía para con las
demás especies, 1o cual para Jahr constituye una matri z trágica
de las relaciones de un ser humano con 1a humanidad toda. (Lima,
2010, 2011)

La siguiente referencia histórica que nos interesa citar aquí es ya
de la década del 40 cuando el escritor argentino Jorge Luis Borges pu-
blica su comentario del film Dr. Jeckyll y Mn Hyd,e (Victor Flemming,
1941). Este breve ensayo es posiblemente el antecedente más remoto
de un estudio sobre las relaciones entre ética y cine. setenta años des-
pués, el texto forma parte de la biblio grafía de progranas universita-
rios y ha sido incluido en reediciones especializadas en ética apiicada
(Michel Fariña & Gutiérre z, Iggg; 2001).

Tres décadas después, en 1971, Potter funda la bioética contempo-
ránea a partir de su obra Bioethics: A bridge to the future.y ese mis-
mo año aparece, también en los Estados unidos, el primer libro sobre
cine y ética fi1osófica de staniey cavel1, r'he world uiewed,: Reflections
on the ontology of fiIms (Caveil, 1gZ1). y en 1977, a cincuenta años
del trabajo pionero de Jahr, otros dos pastores protestantes, stanley
Hauerwas y David Burell publicaban From systent to stortt: An Ai-
ternatiue Pattern for Racionality in Ethics, considerada por algunos
especialistas 1a primera obra en la que se explicitan los fundamentos
de 1a bioética narrativa (Muñoz y Gracia, 2006).

Pero más allá de las fechas emblemáticas, está claro que nuestra
disciplina se va nutriendo de fuentes muy diversa, qoJrran suple-
mentando los inexorables avances de la ciencia a lo iurgo dei siglo
XX. Deberíamos intercalar por 1o tanto en esta serie otra fructífera
coincidencia: la publicación en 1958 en la revista Nature de Estruc-
tura molecular de los dcid,os nucleicos, por watson y crick y el dicta-
do en esos mismos años del célebre seminario de Jacques Lacan La
ética del psicoand.lisls. Resultan así contemporáneos el revoluciona-
rio descubrimiento de la estructura del ADN, con la constatación de
que "e1 fenómeno de la vida permanece en su esencia completamen-
te impenetrable" (Lacan, 1g8E; Millea 2A0D.
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Epílogo: la muerte es una comd, Mit)

- sin aspirar a e_se lugar imposibre de Gesamtkunstwerk, de ,,obra
de arte total", el cine constituye sin ernbargo una víaregia para pen-sar los distintos dilemas éticos. con el crec"imiento v ""pur.rión 

de laindustria cinematográficas,los grandes temas -o.át* f,reron alcan-zando a un público cada ,r", *á. masivo, promoviendo interesantes
debates dentro y fuera de ros ámbitos acadámicos. Hoy la experiencia
de-l cine forma parte de la vida cotidiana gracias u tu"te"rrotogía digi_tal y al visionado de firmes y fragmentos on line, ro cual ha facilitado,
además, su uso en programas de formación a distancia.

.El cine adquiere 
3sÍ_la función que antaño correspondió al teatrogriego. La experiencia de laruzen medio de una."tri..rrru recupera

algo de la experiencia trágica, que como lo estableció Aristóteles con-sistía en Ia mímes1s d9 una práxis para producir en eI aud.itorio unefecto de catarsís. Por 1o mismo, se ttrna un paradigma ineludibre dela bioética narrativa contemporánea.
Gran parte de la rite_raturá que recorre este libro se apoya en ra mi-rada analítica, inspirada en er pensamiento de sigmu-nánreud, quienanticipó la naturaleza compleja de ra noción de cuerpo, y de JacquesLacan, inesperado precursor de la narrativa clínica al constatar quela verdad tiene estructura de ficción (Góme2,2011).

^^ 1,-u""ra de epílogo, dos palabras sobre 
"i 

fil* Wit (Mike Nichols,2001) que sintetiza la invaloiable contribución del cine al perrsumiurr_to bioético durante 1a primera década de este r;gio xx1.El film narra la conmovedora historia de vivian Bearing, unaprofesora de literatura m_edieval a quien diagnosticu, ,r. cáncer deovario en estado avanzado. La propuesta estética, iunto a una ac-tuación descollante de Emma Thompson, conmueve ras fibras másíntimas del espectldor,-a la vez qrr" plarrt"u fo, grá"áes temas dela ética médica. Evitando todo golpe ua;o, aesniffior ü pantaria roque podríamos considerar una gaióría cinematogreh.u áo los princi_pales capítulos de la DecraraciZn universal au biooti.a y DerechosHumanos (UNESCO, 200b). Consentimiento infor*uJo, Confiden_cialidad, Privacidad, Respeto por la dignidad h";;; Beneficio yefectos dañinos de 1a investigaciOn clínica...
Pero 1o interesante del firm es que suplementa este *estado 

delArte" en materia de Bioética, confrontándonos con el horizonte exis-tencial de la vida y ra muerte, más ailá de toda normu;i;u. y ro hacea través de una inesperacla estrategia narrativa.
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cuando vivian, nuestra paciente en Ia ficción dei firm, clebe atra-
vesar eI via crucis de 1os pacientes terminaies, recurre una y otravez
a su imaginación. En particular, regresa a una escena en Ia que su
directora de tesis doctoral supervisa una transcripción suya defsone-
to X de los poemas sacros de John Donne. La profesora la increpa con
dureza respecto de la puntuación que vivian había adoptado para el
último verso, justamente el que da cuenta de la finitud de ia propia
muerte en el momento de nuestro paso a la eternidad. En la versión
que inadvertidamente vivian habÍa adoptado, aparecía un punto, un
corte abrupto, allí donde en realidad John Donne habría sugerido
apenas una coma, una leve pausa para concluir.

Esa coma, aparentemente nimia e intrascendente, retorna sin ern-
bargo en los desvelos de la paciente. La toma por asalto una y otra
vez, templando su relación con la enfermedad que va minand.o su
cuerpo. Para eI espectador, que asiste impotente ante 1a agresión -d,el
cáncer pero también de la rnedicina que supuestamente io trata-,la
coma termina resultando un bálsamo, una catarsis fnente al estrago.

Y ya sobre el final, cuando la batalla parece estar perdida, el páe-
ma regresa por ú1tima vez, pero ahora íntegro y pleno. Retorna victo-
rioso en un monólogo en off en ra voz de la actriz Emma Thompson,
proponiéndonos el tránsito del dolor al sufrimiento, y del sufrimiento
a }a inesperada lucidez:

Muerte, no te vanaglories por haber sido llamada
poderosa y temible, pues n0 1o eres;
porque aquellos a quienes crees haber abatido,
no han mucrto, vana muerte, ni a mí has de poder matar.
Eres esclava del Destino, la Fortuna, Ios reyes y los suicidas,
y con veneno, guera y enfermedad vives;
y si la amapola o los encantamientos nos hacen dormir tan bien,
y mejor que con tu golpe, ¿de qué te iactas?
Tras un breve sueño, despertamos a la eternidad,
y la muerte dejará de existir, muerte morirás.
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Etica y responsabilidad:
el pensamiento

de la Grecia Clúsico, y sus lecciones
sobre biaética contempord,neal

Jan Helge Solbal¿k

Un año antes de comenzar mis estudios de medicina, visité a una
prima de mi abuela, una señora muy mayor que ya no podía caminar,
pero que tenía una enorme pasión por los libros y pasaba ocho horas
diarias sumergida en la lectura. Nunca irabía tenido ia oportunidad
ir a la universidad. Cuando la visité tenía 89 años de edad y al ente-
rarse que yo había decidido estudiar medicina se mostró muy con-
piacida y su rostro irradió una gran felicidad. Fue entonces cuando
me dijo que había donado su cuerpo a1 instituto de anatomía de la
Facultad de Medicina de la Universidad de Oslo. No era una perso-
na gorda pero sí robusta, y bromeaba diciendo que los estudiantes
tendrían materia suficiente para poder cortar. Meses dcspués murió
y ese mismo otoño comencé con mis cursos de medicina. Un año y
medio después, tuve mi primera clase de anatomía. Nos reunieron en
el anflteatro de disecciones, divididos en nueve grupos diferentes. Al
lado de cada grupo había una mesa con un cadáver cubierto por una
sábana blanca húmeda. Antes de descubrir el cuerpo y comenzar con
la tarea de disección, el profesor pronunció un breve discurso: nos ha-
bló acerca de la importancia de tratar a los cadáveres no como entes,

l. Ethicsandresponsability:AncientGreeklessonsforbiocthicstoday,transcripción
de la conferencia dictada en 1a Universidad de Buenos Aires en febrero de 2011.
Traducción consecutiva al español de l\{irna Escobar. Transcripción y estable-
cimiento del texto, Alejandra Tomas Maicr con revisión técnica dc Juan Jorge
Nlichel Fariña.
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sino corno historias vividas. Y al terminar su extensa y senticla alocu-
ción, descubrimos 1os cuerpos. Para mi sorpresa, sobre mi mesa esta-
ba aquella prima de mi abuela, con la que yo había tenido una rela-
ción particularrnente cercana, y que al morir había decidido legarme
todos sus ahorros porque yo era e1 primer académico en mi familia.
Fue extraño y a Ia vez connovedor ver a una persona tan próxima,
una persona que uno conoció, apenas un año y rnedio después de su
muerte, bajo semejantes condiciones. Inmediatamente le comenté la
situación a mi profesor, haciéndole saber que sería muy difícilpara mí
llevar adelante la tarea. Él se mostró sumamente sorprendido porque
era la primera vez en su carrera que debía enfrentar una situación
así. Tanto é1 como yo estábamos profundarnente conmovidos.

Desde entonces, cuando cada semestre enseño a los estudiantes
principios éticos sobre 1a disección humana, utilizo esta historia per-
sonal. No para asustarlos, sino para recordarles que 1o que yace.obre
las mesas es una historia de vida, una historia singurar y a la cual
debemos el mayor de nuestros respetos. Dado que ustedes leen y estu-
dian la Antígona, de sófocles, es bueno recordar que justamente ella,
Antígona, respetó la muerte hasta el punto de sacrificar su propia
vida. Me permito entonces introducir con esta breve anécdota p"i.o-
nal la charla de hoy, dedicada justamente a ética y responsabiliáad, a
través de la vigencia que tiene para nosotros la tragedia griega.

En su libro sobre 1a ceguera, José saramago utiliza la siguiente
figura "si pueden ver, miren. si puede. rnirar, observen". Es una fan-
tástica metáfbra para transmitir en qué radica la enseñanza de la
ética. se trata de abrir los ojos, en e1 sentido de abrir nuestras mentes
siempre estrechas, de manera que podamos abismarnos a un pensa-
rniento que todavía desconocemos.

Digamos ante todo que el vasto universo de la ficción se encuentra
pieno de relatos acerca de distintas enfermedades que, narradas en
forma poética, cobran vida en cada nueva lectura. porlcitar una expre-
sión de Carios Fuentes, pluma privilegiada de la literatura mexicana
contemporánea, las historias lievan consigo: "de sus lectores muertos,
el pasado, de los vivos el presente, y el futuro de ios que vendrán".

se evidencia sin embargo un marcado contraste en relación al
modo de presentar cuestiones de Bioética, ya qlle, a pesar de que la
raisott d'étre de este campo académico es precisamente su posibilidad
de comprender y otorgarle sentido a los relatos sobre enfórmedades,
actualmente se encuentra dominado por narrativas de tipo altamente
antipoético,1as llamadas historias "de la vida real,'.
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Estos relatos de casos suelen ser presentados en su calidad de his-
torias auténticas y como portadoras de supuestas ventajas a nivel
didáctico. En primer lugar, son breves y se supone permiten ahorrar
tiempo -con lo cual las iargas explicaciones ya no serían necesarias;
en segundo lugar, se dice, son directas, y los diiemas involucrados
emergen por lo tanto con facilidad; y finalmente, se supone que son
mlry accesibles, ya que promueven la rápida comprensión y entendi-
miento entre los estudiantes. Propongo detenernos un instante sobre
estas aparentes ventajas didácticas. En primer lugar se dice que son
auténticas, es decir tratan sobre hechos que han sucedido. Que son
comprensibles, en tanto st breuedad aurnenta la accesibilidad. Que
son diiemáticas, porque ofrecen siempre dos opciones. Y que son eco-
nómicas, en eI sentido de que ahonan tiempo.

Presentaré algunas objeciones, y sobre todo una consideración al-
ternativa. En primer lugar, estas historias suelen ser difundidas en
su fornra más anémlca, esto es, nunca otorgan una visión compieta
de lo que en realidad sucedió ya que sólo constituyen versiones con-
densadas del evento original. Este rasgo tiene como consecuencia que
el universo moral de la historia original también corra e1 riesgo de
ser reducido respecto de su dimensión primigenia. En segundo 1u-
gar, la naturaleza "selectíua" de ios relatos basados en casos reales,
transmite el mensaje de que, en situaciones en que el conflicto es de
carácter bioético, la posibilidad de elegir termina reducida a opciones
prácticamente cerradas. En tercer iugar, debido a que se centran fun-
damentalmente en dilemas,las historias de casos reales tienden a
reducir elproblema a la resolución de conflictos en términos morales.
Finalmente, deberíamos tener siempr:e prescnte que dichas historias
generalmente representan situaciones que han sido construidas por
quien detenta el poder de turno -en este caso, el médico asistente.

Sobre el hecho de poner e1 énfasis en algunas de las contingen-
cias morales que conlleva la narración de esta clase de historias, no
pretendo originalidad aiguna. Baste aquí recordar Ia famosa distin-
ción que Aristóteles realiza en la Poética, entre historia y tragedia
(la forrna dominante de narración moral de la antigüedad griega). La
Historia, dice el filósofo, narra las cosas que han sucedido mientras
que 1a tragedia hace alusión a los eventos o incidentes que podrían
acaecer. Según Aristóteles, mientras que la poesía trágica versa sobre
universales, ia historia en cambio se refiere a una sucesión de ocu-
rrencias particulares, y es allí en donde reside Iaraz6n por la cual la
primera posee un carácter más filosófico y elevado que la segunda. Así
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pues, sostiene que lo uniuersar consiste en que, a determinado tipo de
hombre, co*esponde decir u obrar d.eternú)nda crase de cosa,s iegrinlo uerosínril o lo necesario. A eilo aspira Ia poesía, aunque imponga
nombres a los personajes. Lo particirar, en iatnbiá, 

"oniirtu ,i a'l¡rpor ejemplo, lo que obró AlcibíacJes y qué cosas pad.eció.
cabe destacar que el uso de nombres históiicos en tragedias y, en

consecuencia la representación de eventos que verdaderamente ha'
tenido lugar, son rasgos de suma importancia pues nos dan pruebas
fehacieltes de que no todo en ellas es producto d" iu ficción. Sin em-
bargo, la explicación que Aristóteles du u.nr.u clel uso que el poeta
puede hacer del material histórico (es decir, de 1o que it ntOsofo y
su público admitían como ta1) es de 1a mayor relevancia. Es asi qul
para que los hechos trágicos fueran clignos de confian za era requi-
sito primordial que fuesen posibres, ylur.o.us que han sucedido,
dice el filósofo, son obviamente posibies. De ahí que la tragedia, arincorporar eventos, nombres y cosas que verdadeiamente han ocu-rrido y/o existido, suministra a1 poeta una valiosa información que
luego puede utilizar en forma de "plantillas" sobre las cuáles edifi-
car un argumento trágico. Así pues, el artista es libre para *crear
por sí misrno" un universo que bien podría haber sucediáo. por esta
razón y corno consecuencia de la reconfiguración creativa entre lo
histórico y 1o particular, emergen sucesos que si bien no pueden ser
catalogados como exclusivalnente irnaginarios ni como é1 proclucto
de descarriados experimentos del pensamiento, constituyen aconte-
cimientos posibles y al mismo tiempo, de importancia 

'róral y varor
universales

segunda observación. Tuve el privilegio de estudiar matemática
durante dos años y apreciar io fantástico que resulta aprender lalógica reai, la lógica dura. pero ocurre que 1a iógica de ra ética esdiferente de la lógica de la rógica. trsto quiere dEcir qrre ta consis-
tencia y la coherencia lógica son tar vez necesarias enla ética, pero
esta consistencia lógica no resulta nunca una condición suficiente.La lógica de la ética es mucho más rica que ra rógica de la lógica.
Tomemos como referencia e1 pensamiento de Johi Harris, uno de
1os más prominentes bioetici.lu, un e1 mundo de habla i'gresa en
1a actualidad. Es dificii encontrar inconsistencias lógicas en sus ar-gumentacioncs' pero a pesar de eilo siempre termiia en una posi-
ción_rninoritaria. ¿Por qué? Normahne'te porque ra gcnte percibe
que las argumentaciones lógicas no son srrficientes pala aceptar raposición ética que se desea alcanzar. Luego de habór estudiado su
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obra y haber escrito acerca de ella' presento a John Harris como una

suerte de héroe ttagrto to"temporáneo' Una de mis críticas hacia é1

rad.ica justament"^:;;;;;Já obsesionado por la consistencia lógi-

ca y es ciego al ttu.fto á" qo" la ética t'"""'itu una lógica adicional'

suplementaria.
Terceraobservación'Silalógicad'elaéticaesmásampliaquela

lógica de la lógica' esto implica que para resolver conflictos morales'

se conviert" "r, 
utgo *a* 

"uóti.o 
y tu*uietr más impredecible que re-

solver ecuaciones matemáticas'
Mi crítica u fr ¡JoZli.u contempor á".eay a su uso dominante 9: iu'

historias médicas cortas, radica en que 
"t-ti" 

atrapadas en la lógica

de la iógica v ruaoiár, iu'r".oirr"ion d-e problemas a ecuaciones más o

menos formalizadas. Es por esta razón que propondremos otra moda-

lidad de narracioi"áir"*"te a la de los "casos médicos". Lo haremos

sacandoprovechodeitemaquenosconvoca:éticayresponsabilidad.
comencemos con ür';;;;;"És de culpabilidad y responsabilidad mo-

ral.¿Cuántosdenosotroshemos**tldoalgunavezculpamoral?
Aristótelesserefiereaestefenómenocuandotratadeencontraruna
definición acerca;;i;*forr.uuilidad, ya que en cierto modo enten-

dió que era éste ;i";;;"pto que dominá "tt 
lu noción de ética' Pre-

sentaremos por lá-tanto Ll concepto de responsabilidad moral para

Aristóteles y luego la narrativa qle al respecto se^despliega en las

tragedias gri"guJ.-siconsultamos la Enciciopedia Stanford de Filo-

sofía encontraremos una intererunt" definiáión de responsabihdad

moral, ,ula"iorruál;"; ;l elogio o la culpa' Se trata de una cond'ición

que aporta Ati#;"i;;' 
'oto 

tá puede sei elogiado o culpado por actos

voluntarior. vo 
"r"rini 

mi tesis doctoral sobre el pensamiento de Pla-

tón. platón fr" uiJ"u" Sebastián Bach de la fiiosofía' Fue un poeta'

y leer sus diálogo.;;;";" ir al.teatro' ya que en rigor sus escritos

están orgurriruo;J u ru *u""ra de 1a tragedia griega. Esto abre una

reflexión intetesanie ,obr" la escritura científica actual' Se publican

muchos papers ..áu u* p"ro su lectura no es siempre atractiva. ¿Por

qué Platón "r.rl¡iu 
¿iarogo.r Hist-óricamente hablando la respuesta

es evident", porfrrJ;;;;;". de platón, todos ios filósofos escribían

de esta ,rruo"ru.'ñ;;" disóípulo Aristóteles quien empezó a escribir

de la manera "prosaica" en que se escribe hoy; iin embargo se trata.de

un gigante ur luálorofía accidental. Hace fáIta mucha concentración

para leer la Etica a Nicómaco'
volviendoaAristóteles,digamosquetieneunaconcepción-clara

acerca de los u.to, .'oto"tá¡Ñ' Ante iodo' la persona sólo puede ser
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elogiada o culpada por actos que fueron originados en la propia vo-
luntad. En segundo iugar, para responsabilizar a alguien debe demos-
trarse conciencia de los actos cometidos. Esta es la concepción de res-
ponsabilidad moral dominante en la ética actual, pero es demasiado
estrecha, poco profunda y muy limitada.

Comparemos esta concepción con la que emana de las tragedias
griegas. Tomemos la noción de hamartia -error o equivocación. Aris-
tóteles escribió absolutamente acerca de todo, y en su famoso y bre-
ve libro llamado Poética, nos ofrece tanto Ia defi.nición de Ia tragedia
como de la comedia. Respecto de la tragedia, se trata de la represen-
tación de una acción completa, seria, grcwe, de cierta magnitud, repre-
sentada por persono.s que actúan,Iogrando por medio de la piedad y
el temor, la catarsis de tales emociones. En otras palabras, historias
dramáticas que son representadas en el escenario y que provocan en
la audiencia dos tipos de emociones, eleos y phobos, piedad y temor.
Y la definición agrega luego algo que ha mantenido ocupados a los
estudiosos durante más de dos mil años: Aristóteles dice que en Ia au-
diencia se produce un tipo de catarsis, de purificación. Existen miles
de trabajos que intentan dilucidar qué quiso decir Aristóteles con "ca-
tarsis" ¿Se trata de una purificación inteiectual, emocional, somática,
estética? ¿O es una especie de purificación que tiene lugar en todos
estos niveies a Ia vez?

La primera vez que leí esta definición de tragedia, recurrí a mis
libros de medicina y a mi práctica de médico joven y me encontré con
que existen dos tipos de situaciones, susceptibles de provocar en mis
colegas piedad o temor. Y creo que es exactamente allí donde radica
Ia virtud de los dramaturgos griegos antiguos, la clave que explica
por qué las tragedias son superiores a las historias de casos médicos
a la hora de transmitir Ia ética. Ante todo, porque las tragedias son
historias de un tipo particular: tratan sobre conflictos que parecen
no tener solución, conflictos donde no existe la posibilidad de una so-
lución limpia, prolija, clara. No hay lugar para la mediación o para
la solución de compromiso. Segunda característica, cualquiera sea la
decisión que se adopte, ésta traerá aparejado un grado de desdicha
y sufrimiento para alguna de las partes. ¿Pero cómo puede ser esto
relevante en el contexto actual?

Tomemos un problema macro, el de la priorización en el sistema de
salud, ámbito donde se toman decisiones respecto de cómo distribuir
el presupuesto de sa1ud. Sea cual fuere la decisión que las autoridades
de salud adopten, existirá un grupo de pacientes que se sentirá pro-
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fundamente abandonado y para los cuales la decisión será objetable.
)iací en un país que hoy en día es considerado entre los más ricos del
mundo. Sin embargo, aun en Noruega Ia asignación de recursos para
e1 sistema de salud resulta problemática. Es un tema trágico, porque
no existen suficientes recursos en el sistema médico para satisfacer
todas ias necesidades, y aun así las autoridades deben adoptar una
medida, tomar una decisión. De allí que el caso se presente como un
problema trágico moderno: no existe una solución limpia y clara, no
existe la solución que haga fe7íz a todo e1 mudo, no existe solución sin
consecuencias de déficit para alguna de 1as partes.

La tercera característica que importa rescatar de la tragedia, es
una inexplicable desproporción de horror, culpa y desdicha. En una
situación trágica la elección se encuentra determinada por una doble
restricción: no existe una solución libre de culpa y al mismo tiempo se
está forzado a tomar una decisión. En oLras palabras, no existe posi-
bilidad alguna de eiudir la toma de decisión, no es posible abstenerse,
y cualquiera sea la alternativa que se adopte se incurre en error o
culpa, en hamartla. Como dijimos, esta es la segunda noción contro-
versial en Aristóteles. ¿Qué significa hamartia? ¿A qué tipo de error
y de culpa alude? En la literatura se ha provisto una amplia gama de
interpretaciones epistemológicas, como por ejemplo ignorancia de he-
cho, error de juicio, error debido a conocimiento inadecuado, etc. Y por
otro lado interpretaciones morales: defecto moral, falla moral, equivo-
cación moral, debilidad moral, defecto de carácter, etc. Si leemos las
tragedias griegas, que son alrededor de treinta y cinco, encontramos
ilustraciones de todas estas interpretaciones, comprensiones.

Ahora bien, de acuerdo a Aristóteles podemos hacer una distinción
entre actos trágicos y actos no trágicos, entre actos voluntarios y no
voluntarios, etc. No vamos a consignar aquí la clasificación completa,
sino a poner el acento en lo que allí se excluye. seguramente acorda-
rernos sobre la primera y la tercera:

A. Actos involuntarios que son enteramente compulsivos, en el
sentido en que su principio rector, la operación que 1o impulsa esta
por fuera de la persona compelida a cometer ese acto.

C. Actos voiuntarios que la persona comete por mala fe.
Pero 1o interesante es que Aristóteles excluye los actos que esta-

rían comprendidos en B. se trata de actos involuntarios que tienen
sin embargo consecuencias, actos completamente impredecibles, en
el sentido que la ignorancia implícita no se origina en Ia persona que
actia, sino que aparece estando por fuera de ella. E1 problema es
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que estos son justamente los actos que aparecen dramatizados en lasdos tragedias de sófocles dedicadasll Rev Edipo. i;;; conocemos ertema narrado en estas dos tragedias. Edipo accedi¿ ai irorro de Tebasluego de resolver el enigma de*ra Esfing", porriurráá 
".in" a ras cara_midades que asolaban ra ciudad. como recompensa re fue concedidacomo esposa la viuda del rey anterior. El núc1éo de la historia radicaen la revelación flnal, que términa señarando 

" 
EÁ;; como habiendomatado a su padre y habiéndose casado con su madre. pero Edipo fue

.1tur3d: por su padre y lo mató en defensa propi". ño turriu posibi-iidad de saber, de averiguar que se trataba á" .o padr", ni de saberque la reina vacante era su -udr". Esto naturahánte visto desde laresponsabilidad moral. pero la manera en que sófocres relata estahistoria introduce una perspectiva completamente diferente a la deIa responsabitidad moráI. Aristóteles nombra a estos actos como des_venturas o percances y no como equiuocaciones.
De esta manera_da a entender que dos de ras más conocidas obrasde sófocles no serían en sentido éstricto tragedias- co., u.t" juicio,

Aristóteies no soio se equivoca históricamentá 
"i;q;; reduce er es_pacio de libertad de un sujeto, ya que hay situaciorr"s^en ras que se haactuado bajo cierto tipo de ignorancia, pero se puede ser iguarmenteculpable. El Edipo Bey demuestra esto de modo -"y "iuro. 

cuandoEdipo enfrenta ios_horrores que sin saber cometió,?e"Iara que nopodría haber actuado de manera diferente. y nos sorprende diciendo:"pero por esta razó.n yo no d.ejo d,e ser responsable. Ná pud,e haber ac-tuado de manera diferente, páro iguatmente soy morarmente responsa-ble"'Y esta es la concepción revJucionaria de ra responsabiiidad mo_ral que se trasmite en estas dos tragedias. Er ,.r;;i;;arabra finalde Edipo no radican en proclamu.." i*rponsable asumiendo un ror devíctima inocente der infortunio. por ro contrario, Edipo reacciona conhorror y autoacusación ante las terribles consecuencias de su acto.Hasta el punto incluso de estigmatizarse con una ceguera perpetua.Las dos obras refieren a ese momento_crucial en quJEdipo se ciega,se arranca los ojos al comprender er alcance de sr, ...ió" y d.e alií raalusión a_la ceguera en el prólogo de la segunda tragedia.
,Está claro que de ninguna *á.r"ru podría encontiarse a Edipo cur-pable desde el punto de vista legal. A pesar de ello, EJi;; se reconocióy sintió completamente respo.r."bt" Éasta ei punto de abdicar al tro_no. El insistió: morarmente soy inocente y por ío tunto soy responsabre.E-sta es una lógica totalmenie diferente a la rógica aristotérica, unalógica mucho más rica, y a ra vez más caótica, dJsordenada y segura-
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mente más enigmática que la iógica de la lógica, que es la que impera
en Ia ética contemporánea.

En ei ámbito cristiano existe un dicho, que dice que mientras hay
fe hay esperanza. Propongo reformular la frase a partir de mis co-
nocimientos de teología, capitalizándola para el campo de la ética:
mientras hay duda, hay esperanza. Lo más importante en la ense-
nanza de la ética y en el aprendizaje moral, es mover a los estudian-
tes, desplazarlos de posiciones seguras a posiciones de duda. ¿Por
qué? Porque mientras haya duda, siempre volverán y se pregun-
tarán, ¿es correcto 1o que hice? Y mientras continúen haciéndose
preguntas, su mente permanecerá abierta al conocimiento. Este es
también el mensaje nuclear, central en la historia de Edipo: en si-
tuaciones trágicas donde se está forzado a tomar una decisión, en
la que no hay abstención posible, cuando las consecuencias de cual-
quier decisión serán desastrosas para alguien, nunca sabremos si
era o no correcto 1o que hicimos.

Las tragedias griegas, en suma, trasmiten ese mensaje: una parte
del escenario moral permanecerá en penumbras, en una zona gris,
en un crepúsculo. El optimismo teórico es en cambio dominante en la
bioética contemporánea: Ia creencia de que es posible desarrollar una
teoría que pueda a iluminar ei terreno moral de manera completa.
Las tragedias griegas siguen diciéndonos que parte de este dominio
moral permanecerá en un cono de sombra, y que nunca seremos capa-
ces de iluminar de manera completa esas zonas oscuras.

La pregunta es ¿cuái es eI sentido de todo esto? Lo que trato de
trasrnitir es que no necesitamos un nuevo tipo de relato, sino una
nueva manera de contar historias. ¿Cuántos de nosotros vamos al
teatro de forma regular? ¿Cuántos vamos al cine o disfrutamos de
una proyección casera? Estamos ante los nuevos modos del teatro.
El ejercicio con las películas y los libros es la manera contemporánea
de enseñar ética al modo de las tragedias griegas. sócrates, Platón y
Aristóteles pensaban en esta dirección, por esü iban regularmente al
cine. Solo que el cine de su época se llamaba teatro. Cuando estos gi-
gantes de la filosofía querían observar conflictos morales y aprender
de ellos, acudían a la tragedia.
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Inicié esta presentación con una crítica a las llamadas historias de
casos en 1a bioética contemporánea y terminaré la charla indicando
de qué manera las historias de casos pueden ser reescritas, transfor-
madas en historias que moralmente hablando sean más ricas. como
ya 1o hemos recordado, en su deflnición de tragedia, Aristóteles hizo
una interesante distinción entre historia y tragedia: historia habla
de cosas que ya han sucedido, mientras que traged,ia refiere a cosas o
incidentes que pueden ocurrir. Y luego agrega algo muy importante:
por esta raz6n,la tragedia es más filosófica que 1a historia,la tragedia
habla de verdades universales. Se dirá que 1as tragedias de Eurípi-
des, Esquilo y sófocles también hablan de eventos históricos. pero
son algo más que eso. sófocles y sus colegas han reconfigurado estas
historias, para elevarlas al nivel de verdad universal.

¿Pero qué signiflca trasformar las historias para desplegar probre-
mas éticos que alcancen trascendencia? Se trata de reescribir las his-
torias de una manera peculiar por tres razones: ante todo para contar
con argumentos posibles, verosímiles, que den cuenta de algo qlJe po-
dría haber sucedido. En segundo lugar para promover eI ln*á, y a"
alguna manera también la piedad. sólo de esta manera se obtendrá e1
efecto catártico. Y tal como lo expresamos anteriormente,la noción de
catarsis resulta esencial y es a lavez una hermosa metáfora de lo que
en rigor es 1a ética: una especie de purificación que puede tener lugar
en eI nivel intelectual, emocional, estético. cuando nos referimos a
esta catarsis, conviene formular el concepto de una manera contra
intuitiva, ya que la forma más importante de puriflcación consiste en
borrar la figura, el cuadro. De manera ta1 que las dudas y las insegu-
ridades se vuelvan visibles, no con el objetivo de resolverlas, sino pára
reconocerlas, para admitirlas. Só1o de esta manera se puede g"rrutu,
la modestia y 1a ignorancia necesarias.

En nuestra enseñanza tLllizamos una analogía. se trata del len-
guaje. Todos tenemos 1o que se ilama una lengua materna. ¿cuán-
tos recordamos cómo fuimos incorporando ese iciioma? Ninguno, pero
estamos absolutamente seguros de que 1o conocemos. con 1a moral
ocurre algo similar) ya que la hemos ido adquirido probablemente al
mismo tiempo que fuimos aprendiendo nuestra lengua materna -lamayoría de las persona es moralmente competente sin haber presen-
ciado nunca una clase de ética. Esto es extremadamente impórtante
porque hace de la enseñanza de 1a ética algo completamente distinto
de cualquier otra enseñanza. como profesor de bioética conozco ert-
dentemente los principios y la historia de la bioética, del mismo modo
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que un profesor de idioma conoce mucho acerca de la historia y la
gramática que enseña. Pero eso no hace de ese profesor alguien supe-

.io, url ei uso de ese idioma. Del mismo modo, quienes nos dedicamos

a la transmisión de la ética no somos ni más ni menos aptos para

tomas decisiones morales, porque en eI momento de hacerlo estamos

recuffiendo a nuestra lengua materna, estamos poniendo en juego

nuestra condición de sujetos.
Cerraré entonces esta presentación con una última observación

acerca de la iógica de ia deliberación moral. Establecimos antes las

razones por las que falla la narración basada en hechos reales: la lógi-

ca de la ética corresponde a un tipo mucho más complejo que el de "la
1ógica de la lógica". Esta forma -bastante antipoética- de proclamar
qo" tu consisténcia y coherencia lógicas son insuficientes puede des-

álentar a más de un lector. Por este motivo, permítanme concluir con

una reesclitura poética sobre esta observación, volviendo a Carlos

Fuentes, quien deviene así nuestro distinguido escritor invitado:

Estamos rodeados de enigmas, y lo poco que comprendemos ra-

cionalmente es meramente la excepción en un mundo enigmático. La

razón nos impacta; y el estar impactados -el maravillarse- es como

flotar en el vasto mar que rodea Ia isla de ia lógica. [...] comprendo
por qué el arte es el más preciso (y valioso) símbolo de la vida. El arte

presenta un enigma, pero la resolución del enigma es otro enigma' 2

2. Fuentes C, "Constancia", in C' Fuentes, Constancia and other stories for
Picador. Pan Books Limited, 1993, pp' 55-56.

Virgins,
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nio(po)ética:
De la tragedia griega a la iarratiua

cinematogrdfica

Jan Helge Solbal¿l¿

Así como los médicos consideran que el cuerpo no
puede aprovechar los alimentos si no se empieza por
expulsar lo que puede impedirlo, Ios que purifican el
alma juzgan que sus pacient"" ,ro poéd*n sacar nin_
guna utilidad de los conocimientos que se les dan sino son refutados, y de la refutación aprenden a ser
modestos; primero deben ser purgado. d" ,r.,u p."_juicios y debe enseñársele* u .á.orr"o.er que no saben
más qrre aquello que saben, y nada más. (platón: So_
fista,230c3-d})

Introducción

¿Por qué Platón escribía diálogos? Este es un tema recurrente en_tre 1os platonistas de todo_s ros tiempos. Históricamente hablando racuestión es clara, ya qu_e el estilo qrré pluto., utilizaba 
"r, 

,,r, escritosfllosóficos era la formarrabituar dé aque[os tiempos. Es decir, pratón
vivía en una cultura donde ros poetas y sus textos -épicos, ríricos,trágicos y de poesía cómica- eran considerados la más^ prominentefuente de enseñanzay de sabiduría ética (Nussbaum, 19g6, pp. L28_124)' Asimismo, y como observa Nussbaum, el tipo de'prosa firosóficaa la que estamos habituados desd.e Aristóteles yA;;;r"imos comoparadigmática para la argumentación y ei razonamiento ético eranprácticamente inexistentes en la época de platón.
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Esta tradición prosaica a la que hacemos referencia es la tral- -- - -

de la investigación científlca y etnográfica, para nosotros ejemp' -- -,'
da en los tratados del corpus hipocrático, en los tratados perüi:. -'
otras ciencias como 1a mátemática y la astronomía, y en los re-'" *

históricos d.e Heródoto y Tucídides (Nussbaum, 1986, p. 123).

Este libro se propone tres objetivos centrales:
Investigar lós áspectos didácticos y Ia potencia de 1a fon:- - *'

dialogo comparada con el uso de 1a prosa fllosófica en la enseñát--: - :

la étila pará estud.iantes de Medicina, Psicología, Biología, Der; - - -

otras ramas de las ciencias básicas y aplicadas'
Investigar cómo deberían proceder didácticamente quienes =:-''"

ñan ética para que sus estudiantes se beneflcien de 1a potenc-:'- - -

emana del pensamiento moral.
Investigár qué tipo de materiaies pueden ser utilizados pa:. :''

mover una enseñanza de cuestiones éticas que no quede conf;::-:: :"

conocimiento sobre teorías y principios morales sino que colllpr'- -'.: ,

a los estudiantes interrogando sus sistemas de valores, Süs cl'g;l- - :.:

sus emociones, como así también sus deseos'

Por 1o tanto, el presente proyecto representa de alguna lll-r,.:',
una evocación del proyecto platónico. Proyecto que está 11ar:-''- '

movilizar a los estuáiantes a través del uso de 1os medios QU€ cr: -

ga el pensamiento moral, no desde argumentos rígidos estab-.- - ',

áe ac,,"rdo a Ia lógica de1 silogismo, sino a partir de un discur'. - - - '

circule y que los comprometa en todos los niveles, intelectuales = = "-

ticos, emocionales como así también corporales'
Platón se inspiró en el foro al cual acudían los ciudadáIloS r: ---- '

nas.para presenciar 1os conflictos morales desplegados en t'ivc. =. --
cir el antiguo teatro griego. Ei presente proyecto deberá, por i,: -'-
prestar aténción no *lo a las diferentes formas del diá1ogo de=:-..,
du, 

"n 
la obra de Platón y en la tragedia griega en general, sitr- :-r

bién al tipo de foro que la mayor parte de la gente visita actua-::,=

cuando busca vivenciar el despliegue ético-moral, es decir, ei c-- =

Desde sus inicios mismos el cine ha desplegado problemátic'. .

cas. Con el crecimiento y expansión de la industria cinematogr'-'- --

estos temas fueron alcanzando a un público cada vez más n--= ','

promoviendo interesantes debates dentro y fuera de los ámbi:-= , ;'

dé-i.or. La aparición de la tecnología digrtal imprimió un nue'"': ;-*
y hoy asistimos a una renovada oleada de pasión cinemato=-:'- ."

La pósibilidad de fllmar y proyectar en alta calidad a bajos ccs -.; 'j

u..Áro a pantallas de grandes dimensiones y a sofisticados sis:=::,'*
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leaud.iohaextend.idolaexperienciadelcinemuchomásailádelas
.alas comerciales'

AlmismotiempoSehanincrementad'olosestudiossobredebates
::icosgeneradosporlaemergenciadelasinnovacionestecnológi-
:as y crentífi.cas, como Io evidencia eI tratamiento de los problemas

ie Derecho. fflr*ános, especiulmente a partir de la Declaración
-¡niversal de UNESCó "o2005. 

La producción estética, asociada

' la reflexiOn .orr."pt*l y a ias inicialivas comunitarias' se ha ido

:ransformando en .trlu hl"umienta importante en la perspectiva

:el cambio social.
Unrelevamientodelpanoramadisponible'muestraquelascues-

:rones éticas se pla^iea* en el cine desde una doble perspectiva' Por
,-, tuáo, cuando Ll .ir,." se propone de manera explícita llevar a la pan-

:al1a d.ebates éticos contempóráneos; por otro, cuando espectadores y

=¡alistas "ncrrer,-ttan 
en la obra de arte la ocasión para Ia reflexión

:roralyétíca,sorpterrdiend"omuchasveceslospropósitosiniciales
j.esurealizadot.n,,u*¡o'casos,elresultad"oesunaextraordinaria
-speriencia de pensamiento y acción'

un indicador de esto es el incremento de las publicaciones sobre

:ioética y cine, inciuid"os libros, artículos, websites, e incluso revis-

:aS con referato de aparición periód.ica. Mientras que hay un acuerdo

_{"rr"rurirrdo uobrl ui potencial didáctico dei uso de recursos audio-

-.-isuales en la enseñ aiza dela bioética, no se han llevado a cabo estu-

iios sistemáticos sobre ei tema. Este libro busca por 1o tanto también

rvestigar 1os efectos didácticos de ias representaciones visuales y

audiovisuales de los conflictos morales (tal como aparecen desplega-

ios en películas y óperas, por ejemplo) en estudiantes de bioética y

-iica aplicada'

EI concepto de catarsis

vamos a comenzar retomand.o el concepto de catarsis tal como apa-

rece en los diálogos piatónicos y en la Paéticct, de Aristóteles, enten-

clie'do que c1,escribe de manera muy precisa ei efecto que producimos

cuancir¡ enseñamos ética a nuestros estudiantes'

E* la cita utiiizada a modo de epígrafe de este artículo, PlatÓn

recu*e al modela roédico eie un gal*ni-, que primero lii:rra al paciente

de sus ohstáculos internos para quc iueS* éste puecla scr capaz de

cbtener ireneflcios del tratarnient,o, para ,j*stacar el hecho de que se
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requiere algún tipo de tratamiento previo para que el alma pueda

tener alguna esperanza de beneficiarse con un aprendizaje moral c'

dL cod{oier otro tipo. Esta observación suscita la pregunta acerca

áá tl, v,Éventua1m"it", "" 
qué medida, y de qué formas el tratamien-

to catártico todavia f,rede "onrlderarse 
un prolegómeno necesario al

aprendizaje moral'
Eltérminoutilizadoparaaludiraltipodetratamientoalquese

reflere platón -catarsis- pertenece u ,,ttá familia de palabras (catha-

,á., ."trr"rsis, cathármosi utilizadas en la antigua Grecia en diferen-

tes contextos y en el sentido de ..limpieza,, o ..despeje', de obstáculos

(Nussbaum , Iggz,f- iaO-ZAf). El heóho de que en sus escritos sobre

eti.u y po".iu tanto platón como Aristóteles hayan utilizado este con-

."pio, 
".p"cialmente 

en este sentido específico de "purificación" o "des-

p€je", hace aún más interesante la taiea de comprender qué tipo de

clarificación y purificación tenían en mente' En la primera parte d;

este artículo la atención se concentra en Ia concepción de Platón de'

;;;;;;;; "utárti.o 
y del régimen morat tal y como los desarrolia

ár, ui so¡" ta y el Cariides. Enla segunda parte, la noción de catarsis

tiag,"uáonterri¿a enla Poético de Aristóteles será tratada de la misma

manera en un apartado posterior de título homónimo'

A partir de lá síntesiJ reconstructiva operada por I1s concepcione-'

de Platon y Aristóteles, vamos a proponer una noción de catarsis -ca-

tarsis temperada-,la cual nos va a permitir identificar fragmentos d;

obras de táatro, óperas y películas para ser utilizadas en la enseñanza

v1run.*irión de ta éti;. Finalmente, se propone un marco metodc-

íOg-i.o a ser aplicado cuando analizamos los efectos didácticos de la'

distintas formas de la educación ética'

Catarsis y terapia n'Loral: TJn relato platónico

EneldiálogoplatónicoSofista,sepresentalacatarsiscomomét.:-
do o procedimiento normativo para el d.iscernimiento o la limpieza

pá, ,rr"aio dei cual la "mejor" puit" de la persona objeto del tratamier--

to se separa y se extrae áe aquello que es "peor" o "inferior" (226d4-S'

227d5'6),Almomentodela"o*p'obu.ióndeestemétodo,Platóna
;;;"¿, de la voz de Teeteto) distingue entre dos formas de limpieza -

purificación,,,una de ellas afectaái ul*u y... existe otra que afecl"
'al cuerpo,, OZIcZ-S). En relación a los cuerpos, el orador principa-

áe platon, ei Extranjero de Elea, continúa 1a discusión al distingu::
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entre cuerpos vivos y cuerpos inanimados y aI ejempiificar diferentes

ripos de limPieza de los cuerpos:

r limpieza de la parte interna de los cuerpos vivos (con ayuda de

la medicina Y la gimnasia),
. limpiezu ¿" io pírte externa de los cuerpos vivos (a través de

baños), Y fi-nalmente
. limpiezá d" 1o, cuerpos inanimados (por ejemplo, con el abata-

nado Y el embellecimiento)'

En el caso del alma, Platón (nuevamente a través de la voz de Tee-

teto) propone dos tipos posibles de maldad o defecto (kakias) que pue-

der,. rlqo"rir un traiarniento catártico:la maldad (pon6ria) -los ejem-

pio. auao, son la cobardía,la intemperancia y la injusticia (228e1-5),

los cuales se equiparun u iu enfermedad del cuerpo y de hecho se los

ilama ,,enfermádád" d."l alma (nosos tés psychés,22-8b-7-8); y la ig-

norancia (agnoia), considerada una desproporción-o feald ad (aischo s'

228e1-5)1. En el caso de la ignorancia, contlnúa el Extranjero de Elea'

existen dos tipos que pueden afectar al alma:

. la ignorancia basada en la téchne, que según Teeteto puede ser

extiaída del alma por medio del trabajo artesanal (démiour-

gikas didaskalias), y ia más importante,
. iu ignorancia activá o intencionada, o aquella por la cual "una

purlotu imagina saber 1o que no sabe"' una deficiencia cata-

logada pot 
"T 

Extranjero de Btea como la causa probable de

"tódos los errores del intelecto" (229c4-5)'

Para eI segundo tipo de ignorancia (el más relevante, en términos

morales), el método .utárti"o que se recomienda es el elenchus' es de-

cir, el *átodo d" 
"*u*"rrr, 

o, én palabras de Brickhouse y smith, "la

t-E" "l 
F"dó" f65e-67d. Ver también el Crátilo, 403e-4004a;-405a*b)' Platón tam-

bién habla de una tercera forma de limpieza o purificación del alma: el proceso de

Separaralmáximoelalmadelcuerpo,contodossusdeseos,miedosvsensacio.
nes contaminantes. sin ernbargo, en sus escritos posteriores Platón parece haber

abandonado ".t, ior*u simplista y extrema de iratamiento catártico del alma'
para una 

"larln.u"iátr-.tonoügi"u 
áe los diálogos de Platón.ver-la nota 4'

z. sánrtl, i30a_e. Ei;;;;;pd áJ elerrchrrs .pur"c" en, Apología, 29e; Laques, 187e-

188b; Protág"'d ááá;;éátgiut 497a_-c;'Menón' 81?*.v República' 487b-d v

b3gb_c. Si., e*UJrgo, ;;;rñ. íragm"ntbr no se utiliza la noción de catarsis en

relación al método de examen'
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metodologra moral de poner a prueba a una persona y Sus conoclmlell-

tos pretendidos y principios morales declarados" (Brickhouse y Snxth'

199^6, p. 139). La discusión que sigue entre el Extranjero de Elea .-
Teeteto deja en claro que la función de este procedimiento es pro\-.-

car un apróndizaje negativo, a través del proceso doloroso de descubr::"

y d.esechar las creencias contradictorias o infundadas, y de poner €:,

Lvidencia las formas de ignorancia no reconocidas por la persona quE

se somete aI examen (sofrsta,23AbL--c2). sin embargo, el elenchus l,:
sólo sirve para limpiar o erradicar las contradicciones en las creencia-''

opiniones y pensamientos de una persona. A menudo estas contradic-

.iorl", son sintomáticas, y pueden, así, ser indicadores de la presencla

de incoherencias más profundas y fundamentales en la vida de u¡ra

persona, De esta manera, resulta más apropiado aflrmar que la fu¡.-

ción del elenchus no sólo es terapéutica sino también crítica' ya qu¿

purga el alma de los obstáculos internos que amenazan con interferi¡
Ln 

"l 
nptuttdizaje (Sofista,231e3-5) y, de esta forma' deja al "paciente-

apto pára someterse a la curación del aprendizaje moral y de todo otr':

tipo de aprendizaje. Es por estas razones que Platón también hace que

Téeteto arribe a la conclusión de que elelenchus representa el principa-

método de limpieza del alma (Sofista,230d6-7)'

La concepción de Platón sobre el tratami,ento cató.rtico
y la terapia holística

Nos resta aclarar cuál es la curación moral o terapia filosófica q;=

Platón imaginó para que fuera aplicada a continuación de 1a limpie;.-
del alma a través del elenchus. Se puede encontrar un intento fascina:-
te y al mismo tiempo desconcertante de este tipo rle terapia en ei cc *-

mides,uno de sus primeros diálogos. El diálogo se desarrolla en tor:-:
de tres temas aparentemente inconexos: la virtud ética de sÓpl"trosi r; .

e1 dolor de cabeza, y una nueva concepción de la medicina. Los hornbl'=.
que fonnan ei diio médico-paciente son sócrates y cármides. E1 pr,-

rlf,er6 representa el rol de una suerte de médico que pretertde conoc=:

la cl¡.ra para el clolor de cabeza que Cárrnides sufre por: las mañan.-.
Sócrates ie presenL:t un lri:,tarniento que consiste et la combinación :=

rrn rneclicarnento {phnrmakon) -una trrierba"-con r:ierlas paiabras rr:á=--

cas (rT;ódá). Sócrate s hace hi.ncapió en la necesidad de pronunr:ial es:'.
palabi:s.s al misrno tieuipo qlle se usa. el medicarneirto ya que' de usor"=.

rje frlrma inrlepenaliente, no se obtendrá ningún beneficio de la hier'¡.-
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Sócrates aflrma haber conocido el tratamiento de un médico tracio
seguidor de las doctrinas del rey y dios Zalmoxis, durante una cam-
paña militar. Para explicar los efectos del tratamiento, Sócrates le
recuerda a Cármides que todo buen médico (iatroi agathoi), más ade-
lante identificado en el diálogo con los médicos griegos, siempre trata
un órgano específlco a través del tratamiento de todo el cuerpo con un
régimen adecuado. También Ia terapia de Zalmoxis de las palabras
mágicas cumple el principio del tratamiento conjunto del todo y de
ias partes. Pero aparentemente ei médico tracio iieva este principio
más allá dei marco de la medicina griega, al expandir la concepción
del todo (Có.rmides, 156d6-157a3):

Este tracio me dijo que, según las ideas de su pueblo que acabo
de mencionar, los médicos griegos están bastante acertados, pero que
Zalmoxis, añadió, nuestro rey, quien es también un dios, sostiene tam-
bién que si no debe emprenderse la curación de los ojos sin Ia cabeza,
ni la cabeza sin el cuerpo, tampoco debe tratarse el cuerpo sin el alma.
Y esta, dijo, es larazón de que la cura para tantas enfermedades sea
desconocida para los médicos griegos, porque desconocen el todo (¿o

holon), que debe también ser estudiado, ya que, a menos que el todo
esté bien, la parte (to meros) nunca puede estar bien. Ya que es en el
alma, declaraba este médico, que se origina todo el bien y el mal, ya
sea en el cuerpo o en eI hombre completo, y desde eila fluye, tal y como
lo hace desde la cabeza hacia los ojos. Por ello, si se quiere que la cabe-
zay el cuerpo se encuentren bien, es necesario comenzar por curar eI
alma - esto es lo más importante.

A comparación del tipo de medicina ejercida por los médicos con-
temporáneos de Platón,la terapia de las palabras mágicas parece re-
presentar una nueva perspectiva para comprender y tratar la salud y
ia enfermedad del cuerpo, al menos de dos maneras. En primer lugar,
al reconceptualizar el todo para incluir además del cuerpo, al alma
de1 enfermo, se amplía el alcance de la responsabilidad médica: la
principal preocupación y responsabilidad del médico ya no es simple-
mente Ia salud del cuerpo o del alma, sino Ia salud del paciente en su
totalidad. En consecuencia, el médico de Zalmoxis también advierte
contra quienes intentan tratar la salud dei cuerpo y la virtud moral
(ejemplificada con la virtud de s6phrosyn6) en forma aislada. En se-
gundo lugar,la idea de que todas las enfermedades tienen su origen
en el reino del alma parece suponer que el tratamiento médico de
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4. Para una ."*ntoiulii" i'i"á"-t"lláat de este argumento ver Solbe
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da información concreta acerca de en qué consiste realmente la catar-

sis platónica y la terapia moral del alma. Desafortunadamente, esta

r-ro é, onu pregunta de fácii respuesta, en parte por la naturaleza apo-

rética deI Cdrmid.ess, y en parte porque una respuesta tal requeriría
una indagación y un análisis cuidadoso del material diseminado por

diferentes diálogos. Un intento fructífero de llevar a cabo este tipo
de análisis se puede encontrar en el libro de Laín Entralgo titulado
"La curación pór la palabra en la antigüedad clásica" (Laín Entralgo,
1958/2005) y que resumiremos brevemente. La primera observación
que realiza es que el relato de Platón de la imputeza rrroÍal en tanto
que enfermedad dei alma no solo representa la adopción del marco

conceptual de la medicina griega antigua como "dispositivo metafóri-
co,'; 1o^ que es más, alude a un vínculo profundo entre el vicio moral y

1a enfermedad. del cuerpo (Laín Entralgo, 1958/2005,p.128-129):

Pues bien, eso es lo que Platón hace con la impureza moral o "enfer-

medad del alma". Ésta deja de ser mancha o suciedad susceptible de

"lavado" mediante los recursos ká.tharsis religiosa y jurídica, y se trueca

en ametría del alma, en d.esequilibrio o desorden de las creencias, los

saberes, los sentimientos y los apetitos que dan alapsykhé su contenido

y su estructura. En cuanto "estados psicológicos" de un hombre concre-

to, la injusticia y la perversidad no son sino alteraciones morbosas del

buen orden interno del alma, "discordias" (stasis) de los elementos que

la componen (Sofi'sta,228 ad; Rep',IV, 44{d;Timeo,87 d)'

La segunda obsewación de T,aÍn Entralgo es que Platón se aleja de

Ia concepción etiológica simplista de la contaminación del cuerpo tal
y como se expresa en eI Fedón En su lugar, diagnostica como las ver-

daderas causas de la enfermedad moral y del desorden a los actos y

los deseos desordenados, tales como la impiedad, el crimen, la vida
licenciosa,la voluntad de perjudicar y la ignorancia voluntaria (Ibíd',

p. 130). Sobre la base de estas observaciones el autor a continuación
sugiere la siguiente conflrmación de la catarsis y la terapia del alma
ideadas por Platón (Ibíd., 131):

... es evidente que la catarsis propio del desorden moral no puede

ser otro que la palabra adecuada y suasoria, la epodé, en el sentido

5. La palabra griega aporía significa punto muerto, impasse, dificultad para pasar.

Par-a una .onfi"-..iOn cle eite concepto, ver la sección titulada La creación y la
paideia-gogía del diálogo moral
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más platónico del vocablo. Desde tiempo inmemorial, los griegos ve-

nían usando el canto y la recitación con fines específicamente catár-

ticos. Pues bien: moviéndose dentro de esa vieja tradición, pero ra-

cionalizándola religiosa y fiiosóficamente, Platón llama lzútharsis tes

psykhés,.,purificación del alma", a la adecuada reordenación verbal de

las creencias, los saberes, los sentimientos y los apetitos que dan con-

tenido al "alma" del hombre.. ' (el énfasis es mío)'

¿Cuáles son, entonces, los resultados de la racionalización que rea-

liza PlatOn de ia tradición de las epÓdai catárticas? Es decir, ¿qué tipos

de dispositivos verbales sugiere sean utilizados para iimpiar y cural
el alrna de sus desórdenes y enfermedades morales? De entre todos

1os diálogos que hacen referencia a este problema es nuevamente en

eI Sofisti donde aparece lo más cercano a una respuesta concreta. En

este diáiogo podemos encontrar un intento por distinguir entre tres
(o, de hecño, Luatro) formas diferentes de limpieza y curación verbal

En las palabras del Extranjero de Elea, toda vez que aparece la ma1-

d.ad.(pinéria),paraque la cura sea efectiva se requiere una corrección

puniiiva (22ga4-5),mientras que para la ignorancia se sugieren tre-'

formas diferentes de corrección o limpieza verbal:

la motivación
el exhorto severo Q29el-230a2), y fi-nalmente
eI método de examinación ctuzada (elenchus,230a4-e5)'6

Mientras que los dos primeros se presentan como dispositivos c=

tipo paternalista, a través de una referencia directa a la práctica i=
los antepasados para con sus propios hijos, aconsejando, reprendie:--

do y regañando (229e4-5), el elenchus aparece como un remedio aui,-
e..iate.edor que permite que e1 "paciente" recoilozca por Sí misno -.
necesidad de ser purgado de su ignorancia y sus prejuiciosz' Así. s=

hace evidente que el método de examen tiene una doble función en =-

régimen moral de Platón (230b1-c4):

6-81"".h". (d"t griego: E).eyl.og) consiste en una examinación ctts.zada con e1 pr::':-
sito de la refutación y es la técnica central del método socrático'
ver cush¡ran (1958/2002, p. xvii): "No podemos comprender lo que Platón tn:=::.i
conseguir con el elencho" á -"ttos que entendamos que, denlro de la esfera =:-
cuada*para su operación, Platón rechaza todas las respuestas excepto 3Qü=. ;
que el üombr" ." du a sí mismo, aceptando internamente la importancia de j- ,-

.r"^, 
"or,r"rgentes 

de evidencia. Enlonces ofrece un método por el cual el hc-: *',

es a la vez el inquisidor y el testigo".

a

a

a

7.
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' servir de dispositivo de (auto-) reclutamiento de ,,pacientes,,
que necesitan un tratamiento moral, y, en segund,o lugar,t dejar al "paciente" apto para someterse a la curación, a través
de ia eliminación de obstáculos internos de su alma que pueden
interferir con eI aprendizaje.

l{os encontramos ahora en condiciones de referirnos al enigma de
-a naturaleza ho1ística del régimen morai de platón al que se hace
iusión en el có,rmides. ¿Qué implica para su régimen él hecho de
:doptar el procedimiento holístico de los buenos médicos griegos?
;cuáles son las consecuencias de tratar la parte (to meros) a travésje1 tratamiento del todo (¿o holon) con un tégi*un adecuado? ¿cómo
-nfluye en el régimen moral la adopción de la idea de que la pa"rte (ro
:'teros) nunca puede mejorar a menos que el todo (úo hoton) también
:rejore, y, en consecuencia, que uno no debe intentar la curación de
:na enfermedad moral particular sin tener en cuenta el todo? Final-
:nente, ¿qué significa "e1 todo" y "la parte"? ¿Lavirtud en su totalidad-'-ersus virtudes particulares? ¿La virtud y el conocimiento en su to-
:alidad versus virtudes particulares y formas particulares de conoci-
:riento? ¿La totaiidad de las partes que conforman el alma (creencias,
:orrrras de conocimiento, deseos, emociones y apetitos) versus los ele-
nentos o partes individuales del aima?

una respuesta razonable (y, desde mi punto d.e vista, la más plau-
.ible) sería que, en su régimen moral, platón concebía que la reláción
:ntre to halon y to meros significa que no se puede traiar adecuada-
:rente ningún desorden o enfermedad moral si no se lo considera a la
-uz de ia totalidad afectada por la enfermeda,J particular, es decir, la
::talidad cle aspiraciones, creencias, deseos y foimas de conocimiento
iue conforrnan el alma. En otras palabras, lo que tienen en común la
'rjusticia, la intemperancia, ia ignorancia voluntaria y todo otro tipo
ie desorden o enfermedad moral es que todas ellas de aiguna manera
lerturban la armonía y ei orden interno que existe entre los diferentes
:iernentos de1 alma. De aqr.rí parece deducirse que siempre se requíere-rn tratamiento de tipo holístico, porque no impnrta qué par:te riel alma
se encuentra ¿fectada r: rtre qué enferrneiiaci c, desorden si;fra el ,'pacien-
:e", sólo lr:s regímenes qua buscan restablece:: la armoní¿¡ gfit aí {j*t
eima terrninan sienelo los úniccs; regÍmer:es mora.res aderi-rados.

Si bien este rastreo cie los difbrentes elernentos del régirnen rnr¡ratr
rlarónico clarifica diversos detalies, no iogra presr,'nta.rnos una idea
cornpleta dei contenido real de la curación irieada por platón. sin em-

5i



(Bio)ética y cine Michel Fariña I Solbakk

bargo, para alcanzar este objetivo nos veríamos obligados a forzar las
fuentes que tenemos a nuestra disposición. Asirnismo, se tratade una
aspiración que no logra reconocer que Platón, al menos en sus delibe-
raciones éticas, permaneció fiel a la máxima socrática que nos urge a
ser conscientes de nuestra ignorancia y que reconoce los límites de1
esclarecimiento racional. Por estas razones concuerdo totalmente con
las observaciones finales -e inquisitivas- de Laín Entralgo acerca de
1a conexión entre catarsis y epódé, y el objetivo previsto por platón
para su régimen moral (Laín Entralgo, 1958/200b, p. 183):

Toda epodé es una kutharmós verbal, un recurso para la ,,purifica-

ción" del alma mediante la palabra. La epodé engendra sophrosyne; y
ésta, cualquiera que sea su esencia última, se manifiesta descriptiva-
mente como bien mesurada y lúcida compostura de todo aquello que
constituye el alma del hombre: creencias, saberes, sentimientos e im-
pulsos. Más que templanza o moderación derivada del menosprecio del
cuerpo, como el puritanismo extremoso del Fedón pudo sostener, la so-
phrosyne es kosmos,"buen orden y dominio de los placeres y los apetitos.
de modo que "lo que por naturaleza es mejor prevalezca sobre lo que es
peor (Rep., IY 430 e-431 a). Y la serena posesión de esta emmetría u
ordenada proporción del alma (Rep., VI, 486 d), ¿no es acaso el término
a que debe conducir la kátharsis verbal, tal y como Platón la entendió?

La potencía diddctica del tratamiento cató,rtíco y la
terapia holística

¿Hasta qué punto la concepción platónica de tratamiento catártico
y de curación holÍstica puede arrojar luz sobre ias preguntas acerca
de la enseñ.anza y el aprendízaje de la ética médica que pianteamos
al comienzo de este artículo? En cuanto a la primera pregunta,la for-
ma elegida por Piatón para conceptualizar el proceso dei discurso y el
aprendizaje moral apoya ia idea de que se trata de un proceso que no
se limita solamente a 1as partes racionales del alma sino que también
involucra apetitos, creencias, emociones y deseos. Así, el aprendizaje
moral surge como proceso que apunta no solamente a las incoherencias
en 1as creencias, opiniones y pensamientos morales de una persona.
sino también al descubrimiento de aquellas formas más fundamenta-
les de desequilibrio y desorden moral que requieren de un tratamiento.
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De estas observaciones pueden derivarse varias consecuencias para
los profesores de ética médica respecto de la forma de concebirse a sí
mismos y de tratar didácticamente a sus alumnos. En primer lugar, no
deben considerarse meros proveedores de conocimiento teórico-moral:
asumen el rol de agentes catárticos y terapéuticos respecto de ios in-
tentos de sus estudiantes de aceptar aquellas formas diferentes de des-
orden o desequilibrio (ametría) -intelectuales, emocionales, basadas en
creencias- que obstaculizan su vida moral. Asimismo, no deben tratar
a sus estudiantes como meros receptores ignorantes y pasivos de cono-
cimiento moral, sino como individuos que poseen sus propias creencias
morales, opiniones y pensamientos y que se esfuerzan por vivir vidas
rnorales plenas. Finalmente, el hecho de reconocer al elenchus como el
principal método para la "limpieza" de la enfermedad y el desorden mo-
ral, y como dispositivo de (auto-) reclutamiento de "pacientes" que ne-
cesitan un tratamiento moral, hace evidente que el profesor no debería
concebirse ni a sí mismo como médico que proporciona una cura. En su
lugar, debería confiar en que es e1 diáIogo moral que tiene lugar entre él
¡'el estudiante lo que proporciona la cura. En consecuencia, el profesor
debe concebirse a sí mismo como un agente o rcmedio terapéutico y de
iimpieza -un pharmakon- en las manos del único verdadero doctor en
moralidad: el diálogo.

Cómo pueden los profesores de ética hacer uso de
la paideid-gogíd del didlogo moral

Esta ú1tima aflrmación es una invitación a revisar más detallada-
rnente el diálogo como 1a forma literaria empleada por platón, para
intentar evaluar su potencial didáctico para 1a enseñanza práclíca.
uQué es, entonces, aquello que hace al diálogo una forma atractiva? Su
primera ventaja es que "prese'a la forma del'habla viva"'(cushman,
7958 2002, p. xvii). En segundo lugar, 1e aporta dramatismo y viva-
cidad al texto al exponer personajes que intercambian argumentos y
que poseen puntos de vista diametralmente opuestos sobre cuestiones
fundamentaless. otra característica del diálogo es que invita al lector

8. Roochnik (1990, p. xii y pp. 147-142), Kuhn (1941, p. 9). De acuerdo a algunos au-
tores la intención de Platón al escribir en forma de diáiogo era que estos no sólo
fueran leídos sino también representados o recitados frente a una audiencia. Para
una visión crítica de esta "representación", ver Sayre (19g2, pp.22I-243).

Á*a
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a involucrarse críticamente en los debates y controversias que tienen
lugar en el texto. Así, el lector se encuentra expuesto a una conversa-
ción entre una multiplicidad de voces que evoluciona en un lugar y en
un momento particular, y no ".,. un argumento monologal, acerca de

un objeto individual y específi.co" (Roochnik, 1990, p. xii). Los persona-
jes no están representados como simples marionetas de ia mente en
un "teatro cristalino del intelecto", como podría inferirse de la lectura
(incorrecta) de Aristóteles que realtza Nussbaum (Nussbaum, 1986, p.

133). Muy por ei contrario,los personajes se destacan por ser completa-
mente humanos, "modelos potenciales o reales en acción" (Hobbs, 2000.
p. 65), personalidades totales en cuerpo, corazót:r y alma. Así, el diálogo
retrata claramente la dinámica de la comunicación real, y es un medio
para el surgimiento de Ia ética como disciplina genuina y profunda-
mente comprometida con los asuntos humanos de este mundo.

Otra característica del diátogo es que invita aI lector a involucrarse
críticamente en los debates y controversias que tienen lugar en el texto
(Sayre, 1992, p. 235). Los "espectadores" participantes no están obli-
gados a simpatizar con una voz en particular, sino que son libres para
escuchar activa y cuidadosamente a las diferentes voces a medida que

estas se expresan, y para decidir dónde coinciden sus propias creencias
y convicciones (Nussbaum, 1986, pp. 126-127)e Asimismo, al vincular
los diferentes puntos de vista a personajes de carne y hueso, el diálogo
presenta posibles conexiones entre la creencia y 1a moralidad vivida.
permitiéndonos apreciar cómo pueden suceder y materializarse el de-

sarrollo moral y el aprendizaje moral (Nussbaum, 1986, pp.I27-L2B).
Cuando hacemos un uso moral de fragmentos de una obra de tea-

tro, de una ópera o de un fi.lm, resulta de crucial importancia tener
en cuenta la forma del diálogo indicada por Platón, caso contrario se

arriesga producir un caos emocional en lugar de una catarsis moral
en los estudiantes. Esta es la razón por la cual resulta ideal apelar
a una combinación de la concepción de catarsis que se desprende
de los diálogos platóni.cos y la que emana de la poética aristotélica.
Ello ayuda a sostener una concepción temperada de la catarsis, es

decir, una concepcióri que insiste en evocar en los "espectadores" só1o

deterrninaclas emociones particulares, y no cualquier tipo de emc-
ciones.

L Ver lambién \toes (2000, p. 16): "Platón siempre permanece arrónimo..., para pro-
teger al leclor de la teniación de srrf¡onel que puecle a'ic'¿nzar La sabiduría fiiosl-
fica con la mera adhesión a las cloctrinas etnanadas dcl autor"; y trir:ede (1992, pp
201-2r 8).
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La concepción poética de la catarsis para Aristóteles

Debemos estudiar 1a investigación sobre catarsis trágica que lleva
a cabo Aristóteles en la Poética. Existen tres razon". páru limitar el
análisis a esta obra. En primer lugar, hay motivor putu creer que 1a
concepción aristotélica de ia catarsis poética rep.esurrta "alguna io^u
de respuesta a Platón" (Nussbaum, 1gg2, p. Z-Af). En segundo lugar,
al momento de definir la tragedia en la poética,Aristóteles establece
una conexión controvertida entre catarsis y la piedad (eleos) y el temor
(phobos).r0 En tercer lugar, considero que una indagación deipotencial
emocional de la concepción poética de Aristóteles de Ia catariis puede
conducirnos a un diagnóstico más preciso de los desafios didácticos es-
pecíflcos que aparecen cuando se forma a los estudiantes de medicina
en el manejo moral de las situaciones complejas o trágicas de la toma
de decisiones en ese ámbito. se trata de cas-os donde nos vemos for-
zados a tomar decisiones que conllevan consecuencias potencialmente
desastrosas para una o varias de las partes involucrádas. A1 mismo
tiempo, en una situación de este tipo, debemos enfrentar el hecho de
que es imposible abstenerse de hamartla o de culpa.11

considero que los profesores de bioética centian su atención fun-
damentalmente en cuestiones instrumentales, es decir, en clarifica-
ciones conceptuales, análisis de caso, metodologras, estrategias, y teo-
rías racionales para la resolución de dilemas morales, descuidando
así el ror catdrtico que 1a piedad, el temor y otras emociones dolorosas
(como ia ira y la vergüenza) puedan asumir en eI proceso del discurso
y aprendizaje morai" De esta manera espero también mostrar que las
posibilidades de desarrollar una concepción terapéutica de la ética
médica (io cual fue ya demostrado en el apartado anterior sobre la
concepción platónica del tratamiento catártico y el régimen moral)
pueden resultar fortalecidas a través de la hermenéutta de la con-
cepción aristotélica de la catarsis trágica,

De acuerdo a J. Hardy (Hardy, 7gg2,p. 16), no hay fragmento más
famoso de la literatura griega que 1a poéiica,donde * po"u. palabras
se caracteriza dramáticamente a la catarsis como intenelácionada
con 1as emociones dolorosas de la piedad.(eleos) y el temor o el terror
(phobos). Etr fragmento que a través de ros siglos generó ta1 ,,diluvio

10. Todas las traducciones de la poética son de Alsina clota, 2000. 2
11. Para una caracterización más exhaustiva de la noción d" ro ,t¿si.o', en relación

a los conflictos morales en contextos médicos, ver solbakk, zooq-;p 10b-112.
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de obras" (en alemán: "Flut von Schriften", Gudemann' 1934' p' 167)'

es el siguiente:12

Unatragediaes,pues,laimitaciónd.eunaacciónelevadaycomple.
ta, de cierta amplitui, realizada por medio de un lenguaje enriquecido

con todos los ,elu'sos ornamentales' cada uno usado separadamente

en las distintas partes de la obra; imitación que se efectúa no narra-

tivamente sino con personajes que actúan, Y Qüe' con el recurso a la

piedad y el terror, logra la expurgación de tales pasiones'

Llamo t"rrg"r',u¡" a*gradable al que comporta ritmo' armonía y mú-

sica. y po, o* ""pÁ¿o 
en las distintas partes de la obra entiendo

ei hecho de que ,,tta' p*'t"s se llevan a cabo solamente por medio del

verso y otras en cambio por medio de la música'

La iiteratura secundaria no logra llegar a un acllerdo considerable

respecto del significuJo ""u.to 
qo! etittOteles atribuye a la "catarsis"

ensudefinición'Muyporelcontrario,sehasugeridounabanicoam-
plio d.e interpreta.io"át aparentemente dispares' a las cuales me re-

ieriré en breve. Sin embargo, el concepto en sí mismo pertenece' como

ya lo mencionarnos urrt"., á t"tu familia de palabras (catharos' cathar'
"slr, cothormos) utilizadas en una variedad de contextos (Nussbaum'

1gg2, p. 2g0_28 1 
j, 

-;"otiaiurros, 
educativos, médicos, religiosos, litera-

rios". Nussbaum sostiene que no exrste nada que indique que el tér-

mino *catarrir" uig"urra vez^se haya apartado_de su familia originai ¡-

haya ad.quiri¿o "ri.ig,"ificado 
diferenie. Por el contrario, parece h1!er

prÉrruf".i¿o u fo iutgo-áel tiempo el significado común del término "lim-

;i;r;,t.,despe¡e,;-i.i, "r 
desacuerd,o que existe sobre,la "catarsis" en

Ia definición aristotéliáa de tragedia nó está relacionado con el sentido

formal d.el término, sino con la pregunta acerca de qué tipo de "limpie

za,, o 
,,despeje" conáretamente tenía en mente Aristóteies.

Podemosdistinguir,enlaliteraturasecundaria,almenosseisgru.
pos d.iferentes de interpretaciones:

cméd'icas,dondelacatarsisesunprocesonaturalded'escar'
ga o liberación de emociones,

. itarificación emocional e intelectual'

'morales,incluyendolasquevenalacatarsiscomoeducaciónde
las emociones,

12. Aristótele s, Poétíca 49b23-3 1'
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o aliuio emocional,
o estéticas o de naturareza dramática o estructural, y finalmente,
' interpretaciones comprejas u "horísticas" de ra ""i"rri.
Mi análisis no pretende resolver semejante disputa, determinan-

do cuál de todas las interpretaciones de lL cai;arsis es íu qrr" más seadecua a la definición aristotérica de tragedia. Mi objetivo es un tantodiferente y más modesto: quiero indagar acerca del potencial didácti-
co de cada interpretación para echar luz sobre uLprJ"u* der discursoy aprendizaje médico-moral. En otras palabras, iá que Lrpuro demos-lrar es cómo las diferentes interpretaciones dei coicepto de catarsistrágica pueden utilizarse para dLscubrir y corrfirma, ia variedad deformas de catarsis. por esta vía, espero también crarificar por qué lasnarrativas trágicas deberían ser consideradas .o-o -.rru de 1as másprominentes enseñanzas y fuentes de la sabiduría ética.

Interpretaciones médicas de la,catarsis tró,gica,

J' Bernays, tío porítico de sigmund Freud, propuso una d.e las in-terpretaciones de la catarsis tráglca que más se aÁienta en un pensa_miento médico y qu,e aún es objéto dé un vigoroso debate. En un im-portante ensayo publicado en 1gbz, Bernayi urgrr-"nl" que cuandoel_espectador presencia una obra trágica, puede"obtener ef'ectos tera_péuticos directos, en el sentido de qrrJp,rudu ver ariviada y eriminadala acumulación de emociones no á"seada* de piedal f terror. pa.a
sostener este "punto de vista patológico,,{", 

"iu,oárr, 
,'?atologischer

Gesichtspunkt") Bernays se apoya en ra política VIII 7.1842a4-r6(Bernays, IBST/Ig7g, p. 15g¡.re-Un este fragmento, qrrn ." cita en la
13. Aristótele s, Porítica VIII 2.1341-1 B42a1g (citado de Aristóteres 1982 (trad. N. Este_vánez), p.227): "por 10 demás, a.eptunáo iá ¿i"iri¿" áñ;;fi;ñ;ísunos firósofos,en cantos morales, prácticos, qropios para excitar 

"r 
*1".r".rí", ¡iri.ra u.,,'or,ía e.,particular para cada uno de eilos, de modo que cada parte admita naturalmente ungénero especial de armonía, diremos q,r" "i"-pI"" b" ü;;.i.. nJ se limita a unsolo género de utilidad, sinó que tiu"Jo ¿áiu téner varios. r., L]""to, puede servirqaqa. la instrucción, para la purificación.(orfti.or"*o. ;o;r"7. ii".ii"¿ cn nuestraPoetica lo que enrenácmos por purificación, tórmino 
";;i;;;ü;i'au unn manerageneral); y en tercer lugar pará el divertimento, como ¿i,."r"." v= -"aio ¿" distrac_ción después de una ráboisosteni¿a. Resrrlta evidentemeni"-q"n^á"u" usarse detodas las especies de armonía, pero no J"lg".r manera en todos ros casos.Al contrario, es preciso dedicar lo. .u"io.'roás morales 

" 
r" i".t.*.ión, pero con_tentarse con oír los que hemos llamado prácticos v r". q"" .r*"" iira fomentar el
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I
La catarsis se transforma en un tipo especial U" *""T"t:X',:l"T;t"1 

|
cual este término lque significa "curar" se usa en lugar

éxtasisd.evienecalmaatravésd.ecancionesorgiásticasalmismotiem-|

t*trffi,ilfr*;li1**trf#,,iffi |
d.ida que lo comparemos con una reacción patológica del

tarsisesuntérminoquesetransfi.eredelaesferafísicaalaemociona}.I
y que se utiliza para tratar a una persona clue' más que alterar o sub- 

|
yugar al elemento opresivo' ¡"'"i áutp"'tu'to y extirparlo' Iogrando 

I
asialgun tipo de alivio (Bernuy'' issziiozg' p' 159-160)' 

I
ElprincipalproblemadelainterpretaciónpsicopatológicadeBer-|

nays es q,ru.o,ttlb" ai a"tlgtto teatro g'ilgo *-" 11 |"^l5:ffH: I
,rn foro donde pueden acudir los espectadores emoclo

equilibrados y donde se,,despierturr;ipuru así eliminar sus emociones 
I
I

;;: si ciertas Persc- |

entusiasmo' "uuñ-ffiE"ttdos 
por otros en los instrumento

nassonafectadasoinfluidasdgun.a*'.,",^tanvivaytanprofunda,enrealidacI
les sucede lo mismo a todos los hombresii" ¿if"t""".'. sá r"dtt"e a la maYor o men.r 

I

intensidad, p"ro 
"., "l 

forr¿o viene a ."_. ñ;i;;. po. Lj"*pto: el temor, la piedac l

y también a """iti*'t"'i" 
t"" á" t"¿"t ig"ui;"tu'\i"u61l-""s hav individuc's

máspropensosqueotrosaestosmovimieníosdelespíritu,comosonlosquevemc=
sumidos "" r, "li[., "ir*ágt*it"t"-ái-i"n":o 

de una melodía sagrada cuanc-

acaban ¿" "r.o.fr#'rr'.r;f,;1;il;;i". 
rr" 

"gii"¿o-el 
alma, corno si hubieran er'

contrado eI remedio que podía p"¡ntutfu'*üTft9*Uryt djspuestos a la piedad' -
temory,engeneral.alaspasione,qüvas,naturalmenteexpcrilncntaránelmisrc-
efecto;y los a"-át tu*uiéi' en más 

" "";;;;;' ü1" tu otiutti'ación particular i'

eada uno con respecto a las pasione.; to¿át Juú"n"sentir uña especie de alivio y c-

purificación, utoÁpanaaos pb' "^ 
se"timiento de placer' Así es como los cantos q'::

purifican ,", ;;;J#;;;;;; ; i", humanos una alegría inocente y pura. r^7.::

por la cual """;;;;-;átos 
y tales ',,.'o''i^' 

influyen en el alma de sus oyentes i:=

artistas que e¡ecutan la música de teatro"'
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de piedad y terror, acumuladas y no deseadas. Así, la catarsis trágtca
aparece como reservada a los lunáticos emocionales, y no a 1os espec-
tadores con una psyché saludable. Como observa Lear:

... La única razón para pensar que la catarsis es una cura para
una af'ección patológica cs que el principal ejemplo que ofrece Aris-
tóteles es la cura para el éxtasis religioso. Pero aun si aceptáramos
que e1 éxtasis religioso puede ser una enfermedad patológica, la idea
de que la catarsis sirve para curar estc tipo de estados solo puede
sostenerse si se ignora una afinnación importante que realiza Aris-
tóteles en ei texto citado. Luego de comenzar su discusión sobre ia
catarsis dando el ejemplo de aquellas personas particularmente sus-
ceptibles a la exaltación religiosa, Aristóteles afirma que lo mismo
puede aplicarse a cualquier persona en la que pueda influir la piedad
y el temor, y, más generalmente, a cualquier persona en la que los
acontecimientos ejerccn una influencia emocional. y por si quedara
alguna duda de que ia intención de Aristótcles es incluirnos a todos
bajo esa categoría, a continuación afirma que "una cierta catarsis e
iluminación placentera nos sucedc a todos (Lear 19g2, p. 316-317).

Por otra parte, esta interpretación psicopatológica tampoco coin-
cide con la afirmación que hace Aristóteles un poco más adelante en
Ia Política, donde e1 teatro se presenta corno un foro para todos, para
los libres y educados y también para 1os artesanos y obrero s (potíti-
co VIII 7.1341aI7-2I¡ t+

H. !-lashar (Flashar, 1956, pp. 12-48) propone una interpreta-
ción alternativa de1 párrafo que trata ia catarsis enla polítlca VIII
7.1342a4-16 y, en consecuencia, de la definición aristotéiica de ra
tragedia en la Poética 7349b25-30. Esta interpretación parece ex-
piicar 1as referencias médicas sin transform ar la catarsis trágica
en un dispositivo terapéutico reservado a las personas mentalmen-
te desequilibradas. Flashar desentraña el fundamento médico de ia
noción aristotélica de 1a piedad y el terror que operan en ambos pá-
rrafos. El autor descubre que en la concepción pre-aristotélica más
frecuente acerca dei efecto de la poesía (particularmente la que apa-
rece en Gorgias y Platón), Ia piedad y el terror siempre se asocian a
un conjunto de síntomas somáticos: el terror (phobos) con los esca-

14. Pueden encontrarse otras críticas a la inlerpretación médica de la catarsis trági-
ca en Janko 1987, p. xvi-xvii y Halliwell 1986/2000, p. 3b3-8b4.
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lofríos, temblores, temblequeo de1 cotazóLy erizamiento dei cabello:

la piedad (éleos),;;'i;;t-Jio'ot v las lágrimas' Asimismo' observa

que la forma de represe"tar :?lT,lltotioitus 
y sus síntomas relacio-

nados evoca los relatos y explicacio""ltu"tuí"t p'ut"]}tes en los di-

ferentes tratados ;;ñ;n;r hipocrático, donde se explica al terror ¡-

sus síntomu. "o*Jiu;;;.*";;.iu 
a" "nu 

cantidad excesiva de frío'

y a Ia piedad y to' *u"ifestaciones-somáticas' como efectos de una

cantidad """" 
t''tu iil;;ild' Finalmente' Fl ashar demue stra con-

vincentem"rrt" q,rJ,"ü;;; ?" descripción de la piedad y el terror

como en su teoría general d,e las 
"*o.ior]."., 

Aristóteles se apoya en

Ias mismas categoiías médicas' causas y explicaciones que sus pre-

decesores' +i"o qltprnativa es una compren-
La consecuencia de esta perspectiva alternativa es 1

sión de la catarsis;;ár"á"te diferente de la de Bernays: lo que nos

revela el enfoque de Flashar es que ";;i;;to 
d'e la teoría general de

lasemocionesdeAristótelesaparecenunacantidaddeconcepcionesl.
formas explicativfr il"tt* ffin'o-e'i'ru "i:1T:'::T:i.ffiJf n:-tormas expucaLrv4"^1"-:;I;;;;"-t'n nr el sentido de "patol0gía emo-
signiflcadó de "limpieza", pero Ylno e

cional", .o*o, o'tu"';rui;;;" in *iiv¡, 
1! ? 

tl 
ilJ?; i; .|t 3}JJff ;;cional", como sostella Dcr''av- '""'^ ?iá*iu aristotélica general de

on-."nhao psicosomático basado en li

Ias emociones' es d;;;;";; e1 proces-o,11'1:1i:i:::X?L;#:';
fi "ü[Tli];iiJ;;i "'i" 

i"t"'pretación también se sostiene en e'

hecho de que eI uso más frecue"te uoe J1{:::t::?:}:?t"L;';ít::;'H*:f; il'H'ffi: ffi":;;;;1;;"ión características de 1o'

cuerpos que runcio;J;';;;;;*' r::i::::;* menstruar' la sem'

::!';il ffi;;;;á;;;;" (Lear' Lssz'P 315)15

Lacatarsistrá'gícacon,Loclarífi'cacíónemocíonaleintelectua'

uno d.e los primeros académicos que sugirió que |a catarsis tráflc

signinca,to,ifi "o"i'á;Fü;¡f _l:::*":Xlff "l,f,i,Tj;iliI;'iLli:"a:rT!{r'Í"iir"";;u iu "utu"i. ", 
ru siguiente: "La tragedia pr:

G-S"b,;"] "." de la catarsis para describir la secreción menslrual,I,car hace re::

rencia a lu c"n".u"iál á" ür-á.,i*u1".^r. íol izéiJ, i;,1i¡ ¡.r173b1: 
IV' 6'7T5':'r

ra Historia de los animar": Yl li'5J31? {:"Yi::,1T:::'""*ti;?:;l;'3.i::Ia Historia de los anrma:t,Xi ii'?;;:r' ;;,;;;;teción seminal, a la Gene:r

i:*ii'':xl;:u:?l';'i¿';i8;'"-üiillili:lr"'ffi *im:"n"+--r,ión d" los animales LI" l' l 4 t a Lv; par a rd "' "^:"?lrt"ti" de los animales Vl
1;,;;;#'l'put^ l^t secrcciones en eI parto' I
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'Jce 
su efecto clarificador cuando hace que la mente cargue con esce_:as de profunda pena y terror, riberándola así de lu p."o.rrpación por

-as emociones similares que se sufren en carne propia,,(post, 1gb1, p.267). El representante más visibre de Ia interp;";;;" cognitiva, L.t3olden, sostiene que esta es ra lectura que mejor se adecua a la líneaargumentativa de Ia poética:

...desde el Capítulo 1 de la poética (47aIB_16) sabemos que la poe_
sía es una forma de mimesis les decir, imitación]; desde el Capítulo 4(48b4-19) observamos... que el pracer esencial y er objetivo de ra mi-
mesis es una experiencia de aprendizaje; en el Capítllo g (51b5_10)
se confirma y clarifica este punto, cua'do se nos dice que la poesía es
más filosófica y más importa'te que la histo'ia porque su objetivo es ra
expresión de universares más que de particulares...en el capítulo 14(53b10-14) se nos dice que el placer especílico de la tragedia sc deriva
de "la piedad y el temor a través d,e la mitnesls,,, por t' q,re llegamos
a la conclusión de que el objetivo de la tragedra dábe ser generar una
experiencia de aprendizaje intelectualmente placentera y que se ocu-pe del fenómeno de la piedad y el temor en la existencia humana. ya
que la catarsis y sus formas relacionadas son utilizadas por platón,
Epicuro, Filodemo y otros escritores en el sentido de clarificación inte-
lectual, existen motivos suficientes para darle al término en er capítu_
lo 6 (49b28) el significado interectual que lo hace parte integral de latrama general de la poético (Golden, Ig7Ba,p. 4b);

-considero que vale la pena tener en cuenta una observación enrelación a la interpretación de Gorden, cualquiera sea la opinión quetengamos sobre la catarsis como clarificación intelectuar. se tratade lo que Keesey llama ra "naturaleza cambiante,,y la ,,ambigüedad
fructífera" de la palabra: "no se queda quieta", en Lr sentido de quepa^reciera ser operativa en diversos niveles y en relaciJn a instanciasdiferentes (Keesey lg7g, p.20I-202). Volveré a traLar esta observa_ción en la úitima parte de esta sección.

16. Sobre Golden ver también-:g*d"f 1962,81_60;.Golden y Hardison, 196g; 1969,145-153; 19?3b, 473-.479;1976a,2í-Se u"á 1976b, 75-85. puede enconrrarse unalínea similar de interpretación en ¡¡i"e", iSSZ.
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Interpretaciones educatíuas y morl,les de la'catarsis trógica'

Este tipo de interpretaciones han jugado un papel central en ¿-

debate sobre ia deflnición aristotélica de la tragedia desde la era i¿-
neoclasicismo. lJna variante influyente aunque un tanto simplista i=
esta interpretación, prolijamente parafraseada por Haliiwelf insis:=

en 1a exisiencia de vínculos directos entre la catarsis trágica y 1a er-

señanza ética:

... través de1 ejemplo -o del contraejemplo- la tragedia enserl'

a la audicncia a reprimir sus propias emociones y las faltas que t:-
tas puedan generar. A travós clc la catarsis aprendemos a escapal' --
aqucllas pasiones que podrían conducir ai snfrimiento y a la tragei-'
(Halliwell, 1986/2000, p. 350-351).

Bernays hace referencia a una versión más elaborada y refinai'
que tiene su origen en G.E. Lessing. En su Hamburgische Dramctt:',-'

gle, Lessing afirma que io que significa para Aristóteles 1a catar-,.
lrág1ca es simplemente una "metamorfosis" de emociones fuertes =-

virtudes:

Ya que, para decirlo en forma sucinta, esta purificación solo cons:.:.

en la metamorfosis de las pasiones en virtudes, y ya que pa]^a nues: "

filósofo cada virtud sc ubica en medio de dos extremos, de aquí se -=
duce que si la tragedia cambia nuestra piedad en virtud, entonces d-:*

ser capaz de purificarnos en los dos extremos dc la piedacl; y 1o misn- -.*

cierto para el caso del temor (Lessing, 1767-811978, p' 380)'17

Bernays afirma que esta comparación significa que Aristóte--
concebía 1a tragedia catártica como dispositivo terapéutico para :!

tratamiento de emociones patológicas. Por su parte, Halliwell obse:-'-l

que la interpretación de Lessing está "cerca de la verdad", Y& quÉ r*

17. Aquí cilamos en inglés cle Bcrnays 185711979, p. 155. La cita original en ale: iL:

es la siguiente (Lessing, 1767'.811978, p. 380): "Da námlich, eskurzsusagen. ' -
seReinigung in nichtsándersberuhetais in der Verwandlung der T,eidensc:--
ten in tirgeidhafteEertigkeiten, beijederTugendaber, nachunsermPhilosop:-.;
sichdiesséits und jenseilseinExtremumflndet, zwischenwelchemsieinneste:r;
so muss die Tragóáie, wennsieunserMitleid in Tugendverwandelnsoll, unsi',::-
nbeiden Extremis des Nfitleidszureiningenvermógendsein; welches auch -

der furchtzuvcrstehen".
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basa en el reconocimielto del papel que tienen ras emociones en rai¡eoría morai de Aristótetes Graiiiwett, i gsaÁótió, p. alsi.Para cualquier rector de ra Ética a Nicómac, i, urria*nte que suautor atribuye a las emociones un paper importantl eo u educaciónmorai y en ia formación del caráctlr. por ejemplo, en ra Ética a Ni_cómaco III.T, Aristóteles sostiene que el hombre puede aprender atomar decisiones correctas y a ser bueno si rogra desarroilar la habili_dad o disposición para enfróntar situaciones con Ia respuesta emocio_nal apropiada, que es ra que.u rit,iu entre dos extremos. El hombreque logra e-ste aprendízajá puede así ut¡izar;;;;rp""stas emocio-nales ante ias sit
a r a de c i s i ó; ;;;: :,::;T :ffi ''l,ff :: "ilT ::: ffi? f ?ffi T:i:;del punto medio, donde yace la rrirl-rrd", y en ese proceso se transformaen una persona,,de carácter virtuoso,,(Janko, rbsz, ;.l"iiil.Los representantes de ia interpretación moral dáia-.atu.sis trági_ca coinciden en que Aristóteies concebía a ra tragedia como un medioparticularmente adecuado para la educació" J; ,u, J*o.iorr", y 1"rormación del carácter. Esto, poffiia tragediñ".iit"v" una formade aprender a distinguir y u a"Jur*¡ar la respuesta emocional co-rrecta sin necesidad de someternos nosotros mismos, en ia vida rear,a ias situaciones dramática. q"á-r" representan en ra obra. ¿cómodeberíamos concebir, entonces,i" r"".io" y er rol auru .rtursis trágicaen el proceso de formación deÍ carácterr i" ,igoi"rrl" 

", 
,rrr" explica-ción de cómo funciona la catarsis tragi." (J""ñ", ñál;"

Por medio de ra representación de situaciones desoladoras, aterra_doras y dolorosas, la tragedia genera piedad, terror y otras emocionesdolorosas en la audien"iu, para-cada uno en Ia medida de su capacidademocional, y así estimula estas emociones para aliviarras a través deun ejercicio moderado e inocuo. De esta forma ra tragedia acerca a laaudiencia ar punto medio de sus respuestas emocionales, acercandoasí también el carácter de cada uno a la virtud; y con este alivio sobre_viene el placer.

Esta interpretación representa una versión importante de la vi_sión que sostiene q"? l? üt"t.i. Jrag-i.u u, un medio para ra educa-ción moral a través de ra educu.ior Ee ras emociorrur.-co-o observaLear' la fortalezade esta y de otras interpretaciones se debe, en parte,a su prolija compatibilidad con la teoría áristotéiic; á; i; emociones,1'en parte a su capacidad para dar cuenta del ,,placer 
característico
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que obtenemos de la representación de una tragedia" (Lear' 1992';

318-319).

La catarsis trá'gícd como aliuio emocional

Sin embargo, a pesar de las "ventajas abrumadotl::d" Ias inter-

pretaciones antes'-"t"lot^aas' Leai observa que ninguna de 1e-'

versiones au iu,,irrt"r!ráiu.lo" educativa" supera la prueba. El aut'::

también recrtazaru riiu.pr"tación médica yias similares a ésta' L'

propuesta propia au iuur pura interpretar la catarsis ttáglca se cel-

tra en que Aristóteles tenía en mente el tipo 
"tn-:t]11,U" 

alivio q:'

experimentu ur "'iu'"tJ;;{1do 
descarga sus emociones trá*c-:

enunmedio."goio,esdecir,altenerlaposibilidaddeexperiment-
emocionalmuttt" fo qoe sigrrifica atravesár las peores situaciones c=

la vida con la dignidad intacta:

Es esta experiencia de las emociones trágicas en un medil adect;-

damente inadecuado lo que considero que ay'da a explicar la sen'=

ción de alivio que "o' !u""tu el teatro' En forma imaginaria vir-in-s

la vida al máximo p"'o-'i" arriesgar nada' Así' e1 alivio no es per s' :

de,,liberar emociones contenid.as';, sino el de "hacer reales" estas er:--

ciones en un medio seguro (Lear' 1992' p' 334)'

Sin embargo, Lear admite que la etiqueta de-"catarsis" solamer:*

"pñ.ta" "f 
tipo de alivio al que se refiere no alcanza a represen::l

unacaracterizacioncompieta^delcontenidodelacatarsis.Peroela:.
tor sin embargo of'"* ""u 

descripción vaga dei contenido compia::

del término. O" ft""f';; ;1" se limiia.a *""tiottut brevemente cier::*

"consuelos" irrh","tiáL u iu concepción aristotélica de 1a tragedia '
operativos "n "ttu,lu"iutlo"afi¿uid"t 

mundo de los acontecimien::*

trágicos, Ia plausibilidad de esos acontecimjento,s, y Ia presenlia :*

cierto tipo de 
"r,ol- 

(ho*artia) que explica la caída -*"'dutgt3:]1 --il

héroe (Lear, 19g2, p' áá¿-ggSl' Rttomaré la noción de hamart¿o v rn

posible papel 
"r, 

fu""totución del enigma de Ia catarsis trágica e: -'u

¿ttltttu Parte de esta sección'
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Interpretaciones estéticas, dramdticas y estructurales d,e la
catarsis tragica

A diferencia de las interpretaciones que acabamos de presentar,
nara este grupo la noción de catarsis no se relaciona principaimente
¡on la audiencia de una obra, sino con Ia obra poética en sí misma.
En otras palabras, la catarsis trágica representa un tipo particular
ie ordenamiento del material desolador y terrible de una ob.u puru
adecuarse al objeto o a la forma de la obra (Gordstein, 1966, p.8ze.
-Lqí, el placer que genera la obra es un placer estético (Goldstein, 1966,
p.574). El principal representante de esta línea interpretativa, cata-
-ogada por Halliweil como "dramática" o "estructural" Ln lugar de ,,es-

iética", es G.F. Else. Este autor considera la catharsi.s como un tipo de
¡urificación del acto trág¡co,"al demostrar que su motivo no era mia-
"on [es decir, moralmente repulsivo]" (Else rgsT ,p. aB9). Además, este
:ipo de catarsis se obtiene "a través de la estructura completa del
irama, pero, por sobre todo, con el reconocimiento,'(p. ABg). De esta
Tranera, se hace evidente que es el reconocimiento (anagnórésls), en
:anto que dispositivo estructural, "1o que hace posible que el héroe
pruebe que realmente actuó di'hamartian tina (en base u álgrin error)
]-que merezca nuestra piedad" (Keesey, Ig7g, p. 200). Como observa
Halliwell (1986/2000, p. 35G), esto es muestra de que aun en la teoría
de Else las consecuencias afectiuas no pueden evifarse.

Interpretaciones complejas u "holísticas" d.e la catarsis

A pesar de que Keesey se refiere a la "ambigüedad fructífera" y la-naturaleza cambiante" de la palabra catarsis en ia definición aristo-
ré1ica de la tragedia (Keesey Lg7g, p.20I-202), Laín Entralgo es el
inico académico que conocemos que ha presentado una interpreta-
ción compleja u holística de la catarsis trág¡ca.El autor opera con una
estructura de la catarsis trágica en cuatro capas o niveles, y en base
a estas intenta distinguir cuatro etapas diferentes del estado mental
del espectador de una tragedia. La primera de ellas es la capa y estado
rnental religioso-moral: "La interpretación de la kdtharsls aristotéli-
ca debe partir de un hecho fundamental: el esencial carácter religioso
de la tragedia griega, desde Tespis hasta las creaciones de los últimos
trágicos" (Laín Entraigo 1958/2005, p. 192). Así, la situación trágica
alrededor de la cual se organiza la obra enfrenta al espectado, corr rrn
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conflicto que no solo se presenta con decorado religioso, evocando =*el espectador emociones y recuerdos religiosos; la situación tamb-.:
se origina en un conflicto básicamente religioso: el conflicto entre _,
fidelidad y la obediencia a los dioses, y la búsqueda y voluntad :=.
héroe de su autodeterminación. "y así," sostienL Lain Entralgo. --:
sóIo en 1a emoción trágica del espectador -en su temor v en su cc,--
pasión- hay un esencial momento religioso y moral; tam¡ion lo h,,
en la catarsis de esas pasiones y en placer que necesariamente _¡.
acompaña. El desenlace funesto o afortunado de la tragedia reorj-
na la existencia respecto de aquello que en ia estructura de ésta =:más central y decisivo, su relación con la divinidad" (Laín Entra,::
L958/2005, p. 216).

A la segunda capa del estado de ánimo del espectador trágico :.:*
rresponde Ia etapa dianoética o lógica, es decir, Ia que verbaliza ej :i
nocimiento del espectador de 1o que está sucedienáo en la obra r- ,
mismo tiempo en sí mismo: "Median t e ra anag n órisis[reconocimie. : -

el espectador aprende a expresar ordenada y satisfactoriamente lo q::
sucede en la escena y 1o que sucede en su alma; pasa, pues, de la co¡-----
sión indecible al saber decible" (Laín Entralgo rgSg/2b05,p.2i.7).

La tercera etapa de1 estado de ánimo del espectador trágico, )- i-l-
ramente la etapa a la que se atribuye mayor importancia en la c:--
cepción aristotélica de 1a tragedia, es la etapa poiétiro o afectiua.,

La "catarsis" trágica era sin duda la "purga" o eriminación de ¿-=,:
tos que no existían en el alma antes de la contemplación de la tra.,-
dia, y acontecía cuando la tensión emocional alcanzaba su acmé. p=:r
el impulso desencadenante del proceso catártico no llegaba al es;".,l
tador "desde abajo" - quiero decir: desde sus vísceras y sus humc,:-
aunque también a unas y otros afectase el estado trágico del áni¡:,.-
sino "desde a*iba", desde la iluminación dianoética suscitada pcr :l
logos del poema. En cuanto concernientes a las creencias del espe;:.r
dor, las palabras del poema trágico removían y promovían pasione=. ::
cuanto expresivas de un destino terrible, amenazador y sorprendc-;:
el buen compuesto clímax de estas palabras hacía máxima la tens-:,i
emocional; en cuanto determinan de un conocimiento esclarecedor. :,:-
rraban del alma la confusión e incitaban la catarsis. No sólo en l. *.

losofía; también en la tragedia es el logos superior al ethos y al pa:;.:,
(Laín Entralgo 1958/200b, p. 218).
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A la cuarta y última etapa a distinguir en er estado mental del
espectador trágico Laín Entralgo la llama "el momento somático o
medicinal de la catarsis trágica". {Jna obra ejerce su impresión tanto
en la mente y el alma del espectador como en su cabello y sus humo-
res, en el sentido de que "el agente de la catarsis trágica" -es decir, la
palabra- devuelve "la crasis [el preparado o composición] de1 espec-
iador a un estado humoral y térmico más equilibrado y natural - por
1o tanto, más sano y placentero - que el inmediatamente anterior al
proceso catártico" (Laín Entralgo 1g5g/200s, p. 219). AsÍ, se hace evi-
dente que el tipo de iimpieza o despeje que confiere la catarsis trágica
genera orden y esclarecimiento, y así también placer, a la totalidad de
nuestra naturaleza (Ibíd., p. 219). Y, pregunta e1 autor, este estado
mental ordenado e iluminado producido por la catarsis trágica, ¿aca-
so no es exactamente 1o que Sócrates trataba de engendrar en el alma
dei joven cármides con s' régimen moral, ".. . al q,," plutótt quiso dar
el nombre ya prestigioso de sophrosyne"? (Ibíd., p.22A)

catarsis tró,gica: naturaleza cambiante en un contexto
falible

Antes de concluir la parte analítica de esta sección es necesario
retomar dos observaciones realizadas en el análisis que expuse más
arriba: la naturaleza cambiante y la ambigüedad fructífera de la,,ca-
tarsis trágica", y el papel que tiene hamartia en e1 desarrollo de los
conflictos y situaciones trágicas. Propongo mirar más detenidamen-
te la idea subyacente a la noción de hamartia presente en Ia poéti-
c¿ 53a13-1718 para determinar en qué medida puede ayudarnos a
comprender el sentido de la naturaleza cambiante y Ia ambigüedad
de la catarsis trágica, así como también la heterogéneidad de intcr-
pretaciones existentes. En el párrafo dela poétic¿¿ dedicado a la noción
de hamartia se insiste en que en una tragedia "de calidad superior,'
Ge menciona el ejemplo de la obra de sófocies,Edipo Rey),\a.áídu 

"r,desgracia del agente trágico no es consec'encias de la maldad, sino

18. Aristótele s, Poética 53a13-12: "Es preciso, pues, que la trama bien construida sea
:iryql", y n_o compleja como afirman algunós, y que el paso no sea de ra desdicha ala felicidad, sino, al contrario, de ra felicida¿ á tá ¿es¿icna, y eilo no como resulta_
do de alguna perwersión, sino a causa de un gran error [háinartia], ya se trate de
un héroe como el que hemos mencionado, yu de .rtro *";o, urrr, píeferentemelte
a uno que sea peor".
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que se debe a que el agente mismo cometió una gran hamartia. De= _.
que Aristóteles escribiera estas líneas el significado de hamarti¿ =:
relación a la tragedia griegale se ha visto envuelto en una contro-.-=:-
sia de una magnitud solo comparable con la generada por el pár:., "

acerca de Ia catarsis en Poética 49b23-31. Hamartia (desde las for::-:i
de falibilidad puramente epistemológicas, como e1 "error de hec:-:'
"la ignorancia del hecho", "el error de juicio", "el error basado eL - -
conocimiento inadecuado de las circunstancias particulares", ha;-",
las formas de fracaso moral en el sentido completo del término, r''=+
como "el error moral", "el defecto moral", "la imperfección mora1". --"

debilidad moral", "el defecto de carácter" y "Ia culpa trágica") ref ¿,-,:
la variedad de tramas y obras trágicas que Aristóteles tenía a su . -
posición (Solbakk, 2004, pp. 105-112)20

Creo que podemos utilizar estas observaciones acerca del sig:__
cado amplio y la aplicación variable de hamartia para Cofl1pr'€r__:-
Ia ambigüedad y Ia naturaleza cambiante de la "catarsis trágic.- ,

ia heterogeneidad de sus interpretaciones. Propongo realizar ,¡. .
guiente inferencia: si es verdad que Aristóteles intenta adecua: .,
concepción de la tragedia a la variedad de tramas y de obras tr..-
cas que tenía a su disposición (una posibilidad firme sugerida p:: 

=,
aná1isis del párrafo sobre hamartia)21, entonces parece deducirse _- _,*

al fragmento dedicado a Ia catarsis debería atribuírsele a su v€_ ""¡

misma amplitud y variabiiidad de significado y de aplicabilidad :r

19. con "tragedia griega" nos referimos a las 33 obras de teatro trágico de la áñr,rr-
dad griega que se han logrado preservar. De Esquilo (52514-4G5/5 AC) han s - : ri-
vivido 7 obras: Las Suplicantes, Los Persas, Los Siete contra Tebas, promete- ;:
cadenado, Agamenón, Las Coéforas y Las lluménides. De Sófocles (495-11ra :.:
nos han llegado otras 7 obras: Ayax, Antígona, Edipo Rey, Las Traquinias. = .,
tra, Filoctetes y Edipo en Colono; finalmente, de Eurípides (490-407 AC) s¿ :-¡:
preservado 18 obras: Alcestis, Medea, Hipólito, Los Heráclidas, Andrórnaca. lj1,,-

cuba, Heracles, Suplicantes, Ion, Troyanas, Electra, Ifigenia entre los Tauros. n.
lena, Fenicias, Orestes, Las Bacantes, Ifigenia en Áulide y Reso. Hay evide:,:,rn
de la existencia de algunos otros poetas trágicos en el mismo período, per. :i -
han sobrevivido fragmentos de su trabajo.

20.Hay buenas razones para creer que Aristóteles conocía una cantidad much: -:i¡
yor de tragedias que ias 33 que hoy conocemos. Ver Easterling y Kenney, 19Si rn
258-345.

21. Debo esta obserwación sobre la frase en Poética 13 a I{alliweil (1986/2000, p '' r

"... el hecho de que no se piensa a la hamartia del capítulo 13 como atada. :r
tipo especí{ico de falta o error es fuertemente sugerido por la frase ,,algúr, - :l
de hamartia (hamartian tina), en b3a10). para sostcncr su interpretación a:::r,ir
dc hamartia Halliwell tibÍd., p. 2211 se apoya Lambión en la Éticai Nicómac- . - :
1106b, donde Aristóteles afirma que iray muchas fr¡rrnas de fracasar que ge.-.:!fl
resultados desafortunados.
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rtras palabras, en la medida en que e1 signifi"cado de hamartia difiere
.normemente entre una y otra obra, también debe diferir del tipo de
:atarsis trág1ca evocada en cada obra.

La potencia didúctica de Is catarsis tró.gica

Ya estamos en condiciones de evaluar si las consecuencias didác-
:icas de la concepción platónica de tratamiento catártico y de cura-
ción holística, pueden ser ampliadas a través de la hermenéutica de
la noción aristotélica de catarsis Lrág¡ca. Las implicancias didácticas
que se derivaban del régimen catártico de Platón eran que eI proceso
de aprendizaje moral no se circunscribe a la limpieza o al despeje de
las partes racionales del alma, sino que compromete a la totalidad del
a1ma, es decir, tanto sus partes racionales como sus apetitos, creencias,
en¡.ociones y deseos. Luego de poner al descubierto la amplitud y la
variabilidad del significado y aplicabilidad de 1a concepción de catarsis
trágica nos es posible formular una respuesta más diferenciada y más
sutil a la pregunta acerca de qué es 1o que los estudiantes de medicina
realmente experimentan y aprenden en sus cursos de ética médica. En
primer lugar, esto allana el camino para una concepción psicosomáti-
ca dei esclarecimiento y el aprendizaje moral: así como 1as obras trági-
cas afectan tanto la mente y el alma del espectador como sus cabellos
y humores, también en la toma de decisión en medicina las situaciones
trágicas tienen el potencial de involucrar a los estudiantes en su totali-
dad psicosomática en el marco de la situación de aprendizaje. Como ob-
serva Flashar, en el relato aristotélico a las emociones trágicas caracte-
rísticamente se las presenta acompañadas de un conjunto de síntomas
somáticos: a la piedad con el llanto y las lágrimas, y al temor o terror
con escalofríos, temblores, taquicardia y erizamiento del cabello. En la
introducción de este artículo sostuve que los profesores de ética médica
centran su atención fundamentalmente en cuestiones instrumentales,
es decir, en aclaraciones y purificaciones conceptuales, análisis meto-
dológicos de casos de estudio y estrategias, y teorías racionales para la
resolución de dilemas morales. Así, se descuida el papel catártico que
la piedad, el miedo y otras emociones dolorosas (como Ia ira y Ia ver-
güenza) pueden asumir en el proceso del discurso y aprendizaje moral.

Sin embargo, con esto no niego la importancia instrumental de las
formas de análisis y clarificación en las que se centran los profesores.
Lo que creo es que los estudiantes de ética médica se beneficiarían aun
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más de sus cursos si los docentes comenzaran a prestar una at€r-.-
mayor y más sistemática a1 rol catártico de 1a piedad y el miei:
el proceso de aprendizaje. En esta instancia Ia noción aristotélic,
catarsis demuestra ser particularmente úti1, ya que nos ofrece un:::

situaciones médicas con un componente de piedad y de temor). e-.;
aprenden a experimentar, en un medio seguro, 1o que significa atl':i':
sar situaciones de toma de decisión sujetas a una limitación doó,.
necesidad de tomar una decisión, y la imposibilidad de que ésta r- - m
contamine con algún tipo de error o culpa (hamartia). De esta fcr:
los estudiantes aprenden también a reconocer que esa es la natur¡--=:.1
propia de ias elecciones trágicas: una vez tomada 1a decisión, la a-:*
güedad y la oscuridad moral persisten (Osterud, 1976, pp. 75-76 j *
nalmente, al someterse al tratamiento de la catarsis y esclarecim;;-
trágico, los estudiantes también logran reconocer los límites de su ¡ - r*
petencia y capacidad moral y la de sus profesores. Es de esperar eLr 1r
proceso también emerja un elemento de modestia y de sabiduría e-i

La creación y la paideia-gogía de las narratiuas trúgícc::

El descubrimiento de la amplitud y la variabilidad de las noci:-
aristotélicas de hamartia y catarsis Lrágica hace que sea posible : I
cer un raconto más diferenciado sobre qué tipos de narrativa ar;l
de la toma de decisiones éticas pueden califlcarse como "relatos ::
gicos". Esto es lo que propongo hacer aprovechando la distinción :
hace Aristóteles enla Poética entre la tragedia v la historia.

EI primero de los rasgos distintivos entre la tragedia y ia his:-:
es que la historia narra hechos que han sucedido, mientras qu=
tragedia relata los eventos o incidentes que pudieron haber sLtccc ,:i)t

Esta es l,arazón por la cual la poesía trágica es más filosófica qu=
historia. Habla de universales, mientras que la historia es un r.€-:
de particulares. "lJn universal -dice Aristóte1es- es eI tipo de ,: -

que cierto tipo de persona bien puede decir o hacer de acuerdo -,

la probabilidad o necesidad -aI1í es dónde apunta la poesía, aur-:,
le asigne nornbre (a las personas). Un particular es lo queAlcibr:-,
hizo o padeció" (Poética 51b8-12)

70



po)ética Jan Helge Solbahk

E1 comentario sobre ei uso de nombres históricos en las tragedias,
,'lror lo tanto sobre la representación de los sucesos que en realidad
::rieron iugar, es importante porque nos informu qnu no todo en la
::agedia es inventado. Más importante, sin embargo, es la explicación
::e Aristóteles da del uso que er poeta hace de1 material ñistóri.o.- 

:rs relatos trágicos, para que sean confiables, deben ser posibles, y
-'s cosas que han pasado, dice Aristóteles, son obviamente posibles.
l:nsecuentemente, aI usar sucesos, nombres o cosas que realmen-
:= existieron, como matrices para darle fonna a Ia trama trágica, el
; leta esta libre para "inventarse" un todo que puede haber 

"*i.tido?'-tética 53b23-27). De esta manera, de Ia re-configuración creativa
:- 1o histórico y particular, lo que emerge, no son reratos imaginarios:' descabellados experimentos del pensamiento sino relatos que son
: -.,sibles y al mismo tiempo de relevancia y valor universal.22

rl'atarsis temperada y aprendizaje moral

Después del primer intento de llegar a una concepción de catarsis
:.cderada por medio de una síntesis reconstructiva de los conceptos
::nflictivos acerca del mismo término por parte de piatón y Arisjóte-
-:s. nos acercamos al nivel de clariflcación conceptual que puede re-
-';ltar útii, desde 1o didáctico, al exponer a los alumnos á las historla
:rágicas -a situaciones de sufrimiento y temor narradas o represen-
:adas- y a los relatos aporéticos artísticamente mostrados en los diá-
-:gos de Platón, en el antiguo teatro griego. y sobre todo en la versión
::oderna de1 antiguo teatro griego: eI cine.

El significado de la palabra griega aporía es e1 de punto muerto,
-r:.passe, y expresa una situación o posición en la cual pu.u"" no haber
;na salida, de esta manera forzando a los bandos en conflicto a llegar: una mutua comprensión de sus ignorancias e impotencias. El men-
saje que llega al'espectador' es que la aporía repiesenta una forma
¡reliminar de la resolución de los conflictos moiales, en el sentido
:ue las antiguas e infundadas creencias han sido erradicadas por el
:s-o de elenchus y del acuerdo que se ha establecido entre las partes
sobre la necesidad de inquirir y aprender rnás. De ta1 manera, aporía
:ro necesariamente significa punto final; indica sólo que las últimas

:2. Para una evaluación crítica der uso y abuso de historias imaginarias y experimen-
tos de pensamiento en la ética médica, ver Solbakk. 2010.
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páginas de la historia quedan por descifrar y que serán

iníugu"io"es más profundas pu,tu l9{1i\o:-^r- 
-,,o'ro qv,."T:|io"r:r"'ff"::i:"1*nto 

de cararsis moderada puede- avudar al 1

fesor de ética en rt ¡itá""¿" de piezas u1títti:T'^:Ti: 
-q::""ifJ"?::r:iffiü ,";;;;;tan at estudiante acceder a la dimen-q

nág¡cayaporéticad;"il,"ii"""'d:t'.T:*:i::l::*li;i'*i."lil
5il?T#i:i"rl'J*rt-as d.elcaos emocional v la turbación moral.

e sta maneru, .or""¡J;i ;;Ñiz aj e morai com,o¡13 ::T i::*
ffi?"Tft";¿#il";a"ráá", á":uá a" ser percibido como derrot¿

fracaso, para transformarse en una.n"llfl,"ll-l terapéutica en

il;;p;ru ufro,'tar los enigmas de la moralidad'

El arte d.e la selección y empleo d'e narratiuas audíouísua

como se ha ind.icado anteriormente, el 'todo vale' no es un conl

i " 
r;;;;""dable cu an {o' ", : "} 

u'.c' o ":: 1T1 1t::: 
-^n' 

il"#J:?":i1""ffi"#::H é,t;;';" ht'io'ru' que plgvocii ll1.i v aporía'

sido sugeridas como io"rru' de dramatizációnnarrativa de consid

ble potenciai didáctico'
Asimismo, pu,t lui'oso se han recomendad" IT T:T:it^:t:g

-"i:il:'il;'#ff;ilo'' Áa"*¿'' hav una tercera forma de nar

va poética que debería tomarse "l tl""l19 i::',?:::T:f:?"fl
;iff:il:."T; ff;",;i;' teatrates de figuras literarias tales co

LudvigHolberg,J";;:;;;il"t"q""I'"9i:^":l-""":*:::Xy:tt:
;ü;T;"T;;#á éh"o iomo también las comedias cinematogrance

También tu po¿íl"á,"o" t"'putto a tales f"tg: *^111T::t:ffi
" 
Jilil;:;#;se:;;"a;;i*#; ;s clarecedora. Parafras e ando a

tóteles; mientras q"";ru;;" ttagi"o :" T"":tl-L::T:3::ti
lr"'l"Jil;t}tt"* i;udadano común' alguien a quien admirar' 1o ca

trario es eI caso d" ü fig";; cómica' evidlenciad" n:1*f^"^t::rl":"7
lTffi;"l'ffid;u; ilngrrru cómica tiene sobre los espectadores.

es una reacción q;;;;los s""timientos d:9::": i:"n"*i
respeto, sino uno q;";p""ta-a una dirección emocional distinta -a

indignación, t^ ti."]""i"14;;r situando al héroe cómico en una esft

il,"uüÑ;buj" ¿e ta ¿et propio espectador'

De esta manera se hacá cláro que el"héroe" cómico puede tener
:--¿^ ^l,l^

,""?:=;: üHffi*" morat, aunque, de una manera distinta al de

n gur a tr ág¡'c a," " "il;;ü;Y " 
é'il 

1" 11,?]. ::n 
*:11?: ii*"i'l,'jÍ

;:;";;H;j"d"; o" 
"'pé¡o 

moral positivo' es decir' como a
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:on una moralidad "superior" a la que emana de la fi.gura cómica. Tal
:s e1 caso al presenciar una obra trágica: se establece una distancia
:rorai entre el espectador y Ia figura exhibida, lo cual nos da la posibi-
jdad de poner nuestra propia moralidad en perspectiva y reflexionar
.obre nosotros mismos desde una posición ventajosa frente a una mo-
:alidad menor, como la que emana de un héroe cómico.

Y como dijo Aristóteles en stt Poética, el efecto terapéutico de am-
:as formas de reflejarse es una suerte de catarsis: purificación en
:elación a las emociones que suscitan, sean de pena o de temor (tra-

;edia pura) o indignación, risa y ridículo (comedia pura), o alguna
:,¡ra combinación de estas emociones conflictivas -obras de teatro que
:rntienen elementos tanto cómicos como trágicos.

ÍIacía una rrLetodología del andlisis catá.rtico y del
:prendizaje

Esto nos l1eva finalmente a la pregunta sobre cómo se debería,
:-ablando metodológicamente, proceder cuando se explora el poten-
:-a1 catártico de las narrativas audiovisuales. Aquí hay una lista de
:reguntas que merecen ser tenidas en cuenta cuando se usan estas
-arrativas. Las primeras seis de la iista -que no son necesariamente
-as primeras que deben ser tratadas- apuntan a algún tipo de proble-
::-a intersubjetivo diagnóstico, es decir apuntan a la identiflcación de
i^stintos problemas que emergen de la narrativa. ¿Cuáles son ios pro-
:-emas nucleares de la narrativa? Cuáles son los conflictos, dilemas y
:roblemas morales allí desplegados?

uCuáIes son los principios morales en conflicto? ¿Cómo deberían
-.¿r' ordenados 1os distintos conflictos, dilemas y problemas en tér-
::rinos de importancia moral? ¿Cuát es la justificación para tal orde-
* amiento? ¿Quiénes son los personajes implicados en la narrativa y
:uál es la relación entre ellos? Al tratar estas preguntas resulta de
!:.1ma importancia que el facilitador didáctico mantenga un diálogo
-enuino con 1a audiencia y ofrezca a los espectadores la posibiiidad
ie proporcionar sus propias sugerencias para el diagnóstico situa-
::onal.

E1 segundo g'rupo de preguntas coneeritra la atención en I*s es-

!'ectadores mismos y en sus reacciones y percepciones subjetivas de

-a narración que se les ha presentarlo. ¿I{asta qué punto cumple Ia
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resolución/no-resolución de los conflictos dramatizados con las per-

""p.iorr"* 
morales d.e los espectadores? Finalmente' ¿por qué algur:m

miembros de la audiencia están en desacuerdo con la resolución r

no-resolución mostrada en la obra, ópera o pelícuia sujeto de anális:'"

Y más arin, ¿ttaria qué punto y áe qué manera fue movilizada'"t

audiencia pot iu ,turruti'rá? En otras palabras' ¿cuáles fueron s':s

reacciones Lmocionales ante la representación de los conflictos ¡- su

resolución o no resolución? ¿Lástima, temor? ¿Indignación? ¿Ridic:"c

y risa? ¿Duda? ¿Indiferencia?' 
¿por"qrré algunos miembros del auditorio fueron tocados/mor ";-

zad-"os poi lu narración? ¿cómo justifican, moralment-e hablando. s;:r

reacciones (o no reaccionés)? ¿Qué nos dice de la moral de estos esFr-

tadores ante estas r"u..io."J que hatt tenido? ¿Qué nos dicen de -'m

convicciones/creencias y principios morales que ellos mismos- alberga:''

¿Hasta qué punto v áu q"¿ manera la narrativa desafía las c,:="

vicciones morales p.es"rte* en la audiencia? ¿cuál selía, para c¿lfir

unodelosespectadores,laresoluciónmoralmentesobresalienteu,
los conflictos narrados? ¿cómo hubieran resuelto los conflictos mcl:'-

le. pr"s"rrtad.os si ellos Li.*o. hubieran estado involucrados en -

narración? Ad"emás, ¿cómo procederían para reconst.ruir la histc:

put" q"u se adecue u .ltt propias intuiciones morales?
^ Finllmente, rnientras Ll auditorio interactúa entre sí, analizar

los conflictos morales presentados en film u obra de teatro y sus re3"1

luciones/no resolucionls ,.rarradas, el facilitador puede hacer las vei'*

áeagente o remedio terapéutico -un pharmakon'pata utilizar ia ¡

tiguá palabra griega- mostrando-cómo las diferentes P^osturil Íitj
y To" áur.os teZricos pueden ayudar a entender los conflictos mora,

pt".""tuaos, las justifi caciones y- los resultados narradotl,l-o-T-o 
-

iambién las alternativas posibilidades de salida y justificaciones c-'

árrru.g"r, del d.ialogo. La expectativa sería que el resultado de esta:

teracfión resulte en el tipo de catarsis previamente consagrado co:

moralmente sobresalienie; es decir, una catarsis del tipo moderai'-

terapéutico.
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Eutanasia y suicidio asistido:
rlarratiu a cinemat og r ó,fi,ca

de la muerte que md,s duele

Juan. Jorge Michel Fariña1

En septiembre de 1980 Jacques Lacan consultó a un especialista
porque temía padecer un cáncer de colon. El médico 1o examinó cui-
dadosamente y al cabo de la exploración aseguró no haber encontrad.o
nada. "Es un idiota, dijo Lacan,yo sé lo que tengo.A su edad y en e1
estadio que se encontraba la enfermedad, no había riesgo de muer-
te. El tumor estaba localizado y no era invasivo, y si la ablación se
hubiera realizado en ese momento, hubiera ilevaáo a una curación.
Pero Lacan se negaba obstinadamente a operarse. Había manifestado
siempre una fobia respecto de la cirugía y las enfermedades físicas en
general, y no soportaba ningún atentado a su integridad corporal."

Elizabeth Roudinesco dedica seis páginas de su obra a reseñar el
último año de vida de Jacques Lacan. Lo hace atendiendo al dolor
de la afección pero también al sufrimiento que produce en ei mundo

r. !9b1e una investigación bibliográfica de Eriana Silberfich, Irene cambra Badii y
Alejandra Tomas Maier, investigadoras asistentes del proyecto uBACyT pooó
(Bio)Etica y Derechos Humanos: un análisis de Ia Declara.iotr UÑESCó a Ia luz
de los dilemas de Ia práctica. Director: Juan Jorge Michel Fariña.
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I

del Maestro la aceleración de la caída y disolución de 1a causa ¡,rur- I

diana, la finalización de la presentación de enfermos, una dificultal 1

creciente en el dictado de su seminario y el alejamiento progresir- |
de sus pacientes. " 

I

"El tumor seguía sin ser invasivo y los signos vasculares no habÍ.: I
evolucionado. Eran posibles dos soluciones quirúrgicas: o bien una t- |
tervención en dos tiempos, con la colocación de un ano artificial nro.-_- |
sional, o bien una sola intervención con una técnica nueva ¿" ",.t,-. I
mecánica. La primera solución era más segura pero más penosa nur, I
el paciente,la segunda más arriesgada pero sin ninguna invalidez,,-- |
cluso pasajera: el cirujano y Milier eran favorables a esta última. u f..u I
adoptada. Antes de la operación Lacan refunfuñó contra las invác::- |
nes y manifestó una gran irritabilidad Í?ente las enfermerur. Dá.n"- I
pareció estar de maraviilas durante unos días. pero bruscu-".ri" = Isutura mecánica se rompió, provocando una peritonitis sezuida de se=- |
ticemia. El dolor era atroz. como Max schur a la cabecera de Freu: I
el médico tomó la decisión de administrarle la droga necesaria pa:= |
una muerte suave. En ei último instante, Lacan to rusito con 1a,rriá.. I
Murió el miércoles 9 de septiembre de 1g81 a las 23:4b hs. Tuvo tienr:, 1
de pronunciar estas pocas palabras: soy obstinado 1...] Desaparez,co' - |

Desde las definiciones clásicas, ya sea por acción ,, oLi.iorr. -, I
eutanasia supone la decisión médica de provocar la muerte de u.= I
persona con el objetivo de poner fin a su sufrimiento. se habla de e..- |
tanasia activa cuando la muerte es causada a través de una accir,: I
administrando una inyección letal a 1a persona, por ejemplo; o de e:- I
tanasia pasiva cuando la muerte deviene de no pioveerle los cuidac:; I
necesarios -alimento, agua, etc. Estas modalidades deben ser dist,-- |
guidas de 1a sedación paliativa, que consiste en facilitar a los nacie-- I
tes terminales en agonía la posibilidad de recibir medicación o._." i . I
duerma profundamente mientras esperan la muerte. I

¿Pero qué ocurre cuando la persona padece un dolor insoportab-= Ipero su vída no está verdaderamente en peligro? En ese 
"aso -" Imedicina no está autorizada a inter-venia quedlndo la decisión =_ Imanos dei doliente. Pero una vez más ¿qué ocurre cuando fruto de . _ I

propia dolencia la persona no está en condiciones c1e lleva. adelar,:- I
una iniciativa que ponga fin a su padecimiento? I
e ir- d*t "tt* están extractadas de Elizabeth Rudinesco ,,Lacan..Esbozo de i: - Ivida, historia de un sisterna de pensamiento". Fondo de cultura "*;;;;; 

". - Iginas 584 .v 590. Agradecemos eJpecialmenLe a lNduardo Laso Ia J;;."]ü;';;'.. I

,O 

Ou.ur". y su contribución a este artícuio. 

I
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El film You Don't Know Jach,, estrenado entre nosotros bajo el más
efectista títuio de "Doctor Muerte", narra la historia de Jack Kevor-
kian, el médico que promovió en los Estados unidos el derecho al
suicidio asistido, presentado como Ia opción de recibir la asistencia
-información, guía y medios necesarios- para que quienes así lo ha-
yan decidido, puedan quitarse la vida. A diferencia de la eutanasia, se
trata de la propia persona, con Ia ayuda médica, quien lieva a cabo el
acto último que causa la muerte. Suicido asistido médico.

En el film, Kevorkian, que aparece defendiendo su posición al ex-
tremo, cuestiona incluso ia eutanasia pasiva, comparando la muerte
lenta por inanición a la que se somete al paciente con el largo tormen-
to que debieron padecer los prisioneros en los campos de concentra-
ción. Para é1,la muerte es un derecho tan elemental como la vida y no
debe ser escamoteado. Los distintos dispositivos que va ideando -el
Thanatron, el Mercitron- buscaban justamenr,e precipitar la muerte
cuando ésta era ya un acto decidido.

Pero aquí nos enfrentamos con una paradoja central: si la elección
del paciente se ve precipitada por el acto médico que ia hace posibie,
¿cómo estar seguros de que se trata de una verdadera decisión? En
otras palabras, ¿cuá1 hubiera sido el destino de los 180 pacientes que
Kevorkian ayudó a morir, si éste no hubiera aparecido en el horizonte
de sus vidas? No podemos saberlo, pero sí imaginar ficciones que nos
aproximen a semejante compieiidad.

r]na vez más, 1o haremos a través del cine, repasando varios clási-
cos y algunos hallazgos recientes.

El primero,They Shoot Horses, I)on't They? (¿Acaso no tnatan a los
caballos?), de Sidney Pollack, basada en la céiebre novela de McCoy.
El film, estrenado en Argentina hace ya cuatro décadas -agosto de
1970- está ambientado en los años 30, en una Norteamérica sumida
en Ia depresión económica. Dos jóvenes se ven conducidos en su des-
esperación a participar en una maratón de baile afinish. El torturan-
te pseudo espectácuio y sobre todo su inesperado desenlace, redolrlan
la frustración de amiros, precipitando el peclido extremo que Gloria
termina haciéndole a Robert . Es esa súplica final la que nos inter-
pela. La de un dolor que se nos muestra como infini¡o e ir.revc¡rsible.

trtrI segundo fiim, A,Íillio¡'t Dollar Baby (Clint Eastwood, 2004) nos
coloca ante otra variante de la desesperanza. uneljoven boxeadora,
que ha hecho dei deporte la pasión de su vicia, sulre un accidente y
queda inmor¡ilizada cle por vida. Poco a pocc sl-r situación se agrava
debido a ia parálisis y se hace necesaria una prirnera amputación.
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Le ruega entonces a su entrenador y confidente que la ayude a te:-
minar con su vida. La escena de Maggie arrancándose la lengua cc-
sus propios dientes nos confronta con un sujeto casi en estado c=
necesidad. ¿Puede ser desoída semejante demanda de desesperacic:
e impotencia?

La tercera p elíatra, M a r Ad e nt r o (Amenáb ar, 2 0 0B ), es ap arentem er- -
te 1a más previsible, en tanto presenta de manera explícita el deba:=
sobre 1a eutanasia. Basada en la historia real de Ramón sampedro. u:
paciente cuadripléjico que solicita se ponga fin a su largo padecimien:-
coloca a los espectadores frente a la clásica toma de partido: a favor -

en contra del derecho del paciente a "morir con dig'nidad". sin embarr:
cuando todo parecía agotarse en un debate ético-sanitario, Amenab.:
introduce una escena que cambiará el curso de los acontecimientc,.
El personaje está postrado en su cama y suena un aria de puccini, >.
trata del Nessun Dorma, de Turandot, qu.e sorprendentemente eler-a ,
Ramón sanpedro en un vuelo que lo sustrae de la irremediable disc"-
pacidad en 1a que se encuentra. 3 Y aunque 1a historia siga su derrote:-
por los carriles de 1a moralidad sobre la vida y 1a muerte, de ailí e:
adelante ya nada volverá a ser igual para e1 sujeto. y es esta nue-.-:
perspectiva 1a que nos interesa rescatar aquí.

La serie no es antoj adtza. Se trata del dolor (mentar, físico, exisre:-
cial), que en este contexto debe ser pensado más allá de1 blos. cor,;
lo sugiere santiago Kovadloff: "poco importan aquí ras etiologt:.
Arraigado en un hondo trastorno corporal o prouocado por un intet,": .

desequilibrio psíquico, alentado por un amor perd.id,o o una mlte::i
inesperada, el dolor connota siempre lo mismo.,,a

Es por ello que la secuencia de películas, como 1a vida misma c,:.
se agota, resulta paradójicamente infinita. cada una de las histor:'.
arroja nuevos matices. Tomemos como ejemplo e1 excelente film ir:-
Ta'm e guilass (El sabor de las cerezas) Kiarostami, lgg7), en el q:=
urr hombre peregrina en busca de un testigo para su propia -,r"i-*Ha decidido suicidarse y necesita alguien que lo ayude y luego le :*
sepultura, pero una vez más, a la manera del film de Amenábar. ,,
poesía lo rescata de ese lugar en donde lo extremo se le imponía -. -
remedio.

Para un análisis detallado de esta articuiación entre Turandot y el film de A=*
nabar, ver Michel Fariña, J: Etica y lin de vida, En cD RoM, maieriales del cel--
Defensoría del Pueblo de la Ciudad de Buenos Aires, 200g. Ver tarnbién el arric. i

de Natacha Lima en el presente volumen, pág. 1ST.
ver santiago Kovadloff, "El enigma del suÍlimiento", Emecé Editores, 200g.
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También Alejandro Ariel, en su agudo comentado de ,,E1 color de
-a noche", sugiere que eI suicid.io es algo que no d.ebería ocurrir.y
=n el film "Minority report" (spierberg,2002), el suicidio es la única
:ruerte que no puede ser prevista por las pitonisas precognitivas,
:*e.tándonos respecto de que estamos ante un punto limite del libre
..bedrío.

Y por supuesto la más reciente II y a longtemp qu je t'aime (ÍIace
-tnto que te quiero, c1audel, 2008), que nos cuenta la historia de una
:rujer joven, médica de profesión, que acaba de salir de ia cárcel luego
rÉ purgar io que se intuye como una larga y penosa condena. Et deiito
:.r'retido permanece en suspenso para el espectador, que recién sobre
=^ flnai de la película se ve confrontaclo con ,rrru ,r"ráud que lo obii-
=a a resignificar todo 1o visto. suspenso que también mantendremos
'quí, remitiendo al excelente análisis de Eduardo Laso incluido en el
=.guiente capítuio del presente volumen.

cincuenta años antes, cecil B. DeMille, el emblemático director
ie 1as superproducciones de Hollylvood, nos proponía un desafio si-::riar con su firm The greatest sltow on earti (dt mayo, espectdculo
)el mundo, L952). La acción transcurre en un circo, áe donde resca-
:ámos al personaje de Buttons, el payaso, protagonizado por James
Sie*'art, uno de los actores más carismáticos de La época. La elección
ie DeMille no fue casual: stewart había sido héroá de guerra y su
:ersonaje era el más entrañabie de 1a carpa. pero detrás del disfraz
ie clown, ocultaba un doloroso pasado que se nos revela hacia el final
ie la historia. Antes de convertirse en puyu.o de circo, Buttons había
s-'lc' médico y ayudado a su esposa a morir cuando ésta padecía una
=rlermedad terminal.

con esta referencia pionera salimos po' un momento del cine para
:portar algunos datos interesantes sobre la situación actual de ia eu_
-:nasia y ei suicidio asistido. si bien siguen siendo ilegaies en casi
: rclo e1 mundo, ya hay países que los permiten, como Sulcia, I3élgica,
-Su;'za, Holanda y L'xemburgo. Er caso d.e suiza es interesante por-
:-:e mantiene una rie las legislaciones más iiberales, no obstante las
-'qecíones, las cuales curiosarnente no provienen dei ámbito ético-mé-
,.¡c sino de la poiítica. Frente al aumento cie extranjc-.ros que viajan

: ¡cia año para quitarse la vicia en ese país el gabierno suizr: estableció:l inpuesto al llainado "turisrno de suiciclio;', así corno suecia hat¡ía
!,ropuesto eri 2009 una ley más restrictirra.

A I5 años del enca; celarniento cie Kgvor.kian prir sus iniciativas
:;ianásicas, er suicidía a.sístido tnédicaies rroy una práclica qu€r no
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podemos desconocer. Pero este reconocimiento supone también rei:-
nocer sus límites existenciales. Se trata de distinguir las coordenai:":
de esta peculiar ffLuerte decidida, de las formas mercantiles Qü€ cl--
ducen inevitabiemente a una banalizaciíla del suicidio'

Tres úitimas referencias cinematográficas permitirán compreni::
mejor el alcance de esta distinción.

La primera, una de las más conmovedoras escenas de La lista -,
Schindler (Spielberg, 1993), en 1a que los médicos judíos dan u:;
muerte piadosa a los enfermos internados en el hospital antes de c-:*

lleguen los nazis para exterminarlos. El film recupera así el valor l*
la eutanasia, como la oportunidad de una muerte digna y piaci:.r
frente a la brutalidad que se avecina.

La segunda, erLYo, Robot (Alex Proyas, 2004), basada en la serir

de relatos de Isaac Asimov, presenta una hermosa alegoría cuand,: *
científlco creador de los androides resuelve quitarse la vida y requi.:*
para ello del auxilio de un robot. Se enfrenta así con el algoritmo c-:*

él mismo creó y que impide al androide producir daño a un huma-:
Ei Dr. Lanning, doblemente preso de sus criaturas, toma enton:.=
una decisión crucial: suplementar las leyes de la robótica, intrc':.-
ciendo el libre albedrío.

Finalmente, ei film más conmovedor y profundo sobre ia decis-:

de poner fin a una vida, que termina siendo propia y a 1a vez ajena h
Las horcLs (stephen Daldry, 2002) se narra la historia de tres muje:="
atravesadas por una novela, la extraordinaria "Mrs. Dalloway''. :ll

virginia wolf. un suicidio no consumado que se transmite a la ge--
ración siguiente, una vida que ya no tiene razón de ser vivida, y-::"n

mujer que debe asistir a esa despedida. Alejada de toda pragmát-:L;

el umbral de la muerte es allí un acontecimiento que toca al espe:--.

dor descubrir.
En las antípodas de la banalización del suicidio, el arte nos -{-

vuelve la humanidad de la que nos priva la medicina, especialme:;r
cuando se pretende humanitaria. De allí que la escena verdade:F
mente poética delfilm sobre Kevorkian transcurra en una galerí: ::ri':

arte, donde sus pinturas alucinadas se funden con las melodía= :*
Bach. En esa soledad de la creación, cuando la música espanta -:'i
fantasmas de la agonía, e1 sujeto se ve confrontado por única vez :';rr

la emergencia de esa muerte que más duele, porque es la que nt:- :a
debería haber ocurrido.
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Il y a longtemps que je t,aime I Hace tanto que te quiero
Francia, 2008
Philippe Claudel

Kristin Scott Thomas
Elsa Zylberstein
Serge Hazanavicius

La muerte y el morir:
delito, culpa y respons0,bitid,ad,

Eduardo Laso

Un hombre droga_a su esposa, causándole ia muerte por asfixia.Luego escribe a ra poricía ruütu.r¿o io q,." ]nízo y anunciando cuáresserán sus siguientes pasos: abordará ,r,r--bar.q .u.g*a su cuerpode piedras y saltará al mar. Esta carta tega a la poricía dos díasdespués' Y efectivamente ra policía encuentra a la mujer muerta, talcomo el hombre había contado e informa a la prensa: ,,buscamos 
al

lg-brg, sospechado de haber 
"o*uiiao "., h;;i"iáiJp."*"ditado,,.Ahora bien, al entrar en er conocimiento de ros detalres del acto co_metido' se nos abre una perspectiva diferente s";;;;ue la mujertenía 86- años, padecía de mal de Atzheime;;;#;p"o, morir. suesposo de 78 años la cuidó con afectp du.anie *rr.'o-ti"mpo y noestaba dispuesto a seguir viéndola sufrir, y a permanecer é1 mismosín ella. Lo que puru L* policía 
". ,r'asesinato premeditado, puedeser visto desde otra perspectiva como una historia de arnor.Este ejemplo del_criminórogo Nils christiJ;;, p".iir" situar a1_gunas cuestiones relevantes en reración con el u"to;"i-¿unto,

1' christie, N.; [/na sensata cantid.ad, de d.erito,Editores der puerto, Buenos Aires. 2004.
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1. Hay actos. Delito es uno de 1os posibles significados que recit¿
un determinado acto dentro de 1os diversos contextos sociaies
Por ej. consumir marihuana será un acto calificado de delitc :
no, según el sentido que ei otro social particular epocar Ie otc,:-
g*e a dicho acto. A los efectos det fi1m de claudel,la eutanas-,
entra en esta misma zona de entredichos ¿Asesinato o acto c=
compasión?
Un e1 acto debe pasar por procesos de creación de significai-
para ser llamado delito. La institución judicial es -en nuestr.¿.
sociedades- Ia principal otorgadora de sentido delictivo a ,;
acto. Pero el deiito es sólo uno de los modos posibles de crasi:-
car actos percibidos como socialmente "malos,'.
Dado que el significado de delito no es fijo, deviene un concep: -

adaptable a los propósitos de control social. se vuelve entonc¿"
útil en determinadas circunstancias políticas incluir o exclu-:
a ciertos actos y personas bajo el sentido de 1a palabra "delitc-
Así por ej. juntarse con amigos puede devenir delito en un €:-
tado de sitio, en cambio golpear y humillar judíos ser un ac: _

perfectamente legitimado en 1a Alemanía nazi.
Todo lo que ingresa en el sistema policial y judiciat -inclur:.
e1 sistema penal carcelario-, se convierte automáticarnente ¿-
delito, impidiendo las interpretaciones alternativas de actos -,'

actores.
Por último - y este es e1 punto que mas me interesa a los efecr:s
del film de claudel- christie sostiene que hay una relación er-
tre el conocimiento en torno de un sujeto y su acto, y darle a i;:
acto el significado de deiito. cuanto más limitada sea la cantii::
de conocimiento dentro de un sistema social, más posibilidaci :=
imputar de delito a un acto. Lo cual tiene consecuencias pa]'a -:
percepción sobre qué es delito y quienes son delincuentes. F-
sistemas sociales con mucha comunicación intcrna obtener .
información sobr"e la gente que nos rodea, mientras que en:r:
gente desconocictra, son los policías yjueces la única artenativa:=
signiflc;rción.(por ej. un joven alcoholizado en la puerta de nue=-
tra casa rompiendo botellas y gritando ilo tiene er 

'risrno 
de-sti- :

si sabemos que se llama Juan y es iriio de ja vecina de enfr"er.:.
quer si no sabemos quien es. En el prinrer caso llamaríar:ros a,,
vecina pr.ra que io lleve a su casa; en c} sep;unclo, el nlie,lo a:--
dcscouocido q.re puerle ser pelig'r.¡so nos haría üalr-¡¿i.l'a 1a pcii:-.
hacientlo así entrar al sr-rjeto en el aparato pr:ocesai)"

2.

¿)-

4.

5.
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6. Esto último me interesa a ros fines der modo como el directorPhilipe ciaudel va construyendo er rerato det n1-, ofreciendopoco a poco al espectador la información sobre Juliette. Ar p,.rrr_to que llevará ra duración de toda la película t"*r,'ir.u, de sabersobre su acto. Esta dosificación de Ialnformación nos ofrece asíla experiencia de los cambios de sentid" qr" p"u¿e ir recibien-
do un acto en función de 1o que sabemos u igtráru^os del sujeto.La cual no deja de ser homéroga a ro que "l"uriette hace con susallegados: elra rehusa dar información sobre el acto que la lrevóa la cárcel.

Sóio al finai sabremos de la decisión de Juliette de cometer euta_rasia con su hijo, en un contexto sociar legal que .urr.iorru la eutana-s^a como asesinato. Juliette no mata por odio o irrdif"."rrcia, sino porr'mor' por compasión ante er dol0r insoportabie que padece su hijo.Tal acto que asume Juliette, no es sin un 
"ostáao 

que complicaesta decisión. No encontra'ro, án Juriette , "lg-;i;;;;! reivindique-a singularidad de su acto contra er particului du ,rrru 1"y que haceequivaier asesinato a interrupción anticipada de una-vida que estápor cesar en circunstancias que nadie querría atravesar. Nos encon_i'amos con alguien a quien cuando se le pregu"tu q"J r.iro para cum-plir una condena de 1b años de cárcel, ,ro ¿,i¿o 
"r, 

.urporraer,,maté a*i hijo de 6-años", provocando el rechazo de su interlocutor, y tambiéndei espectador. vale decir, responde desde el rugar de1 otro, de cómo eiOtro la ha sancionado.
Juliette está en este punto aprastada por la culpa de haber tenido

'que suprimir la vida de su hijo. peor aún: de haberre antes dado lar-rda, una vida enferma y condenada al dolor y l; ;;;r;e. Me pareceuna situación ejemplar para situar la diferenciu urrtr" .ripa y respon_sabilidad, y en qué sentido_la culpa puede ponerse al servicio de lopeor' en tanto borra ei acto de su diménsión zti.u pu.á J"r".ri. moralculposa y culpable, que incluye la dimensión 
"r,r"id"i rrrp"ryo.sitúo el costado cruel del ácto de Juriette no en ra decisión de aho_.rarle a un hijo una muerte dororosa, sino en el modo en que llevaadelante tal iniciativa:

' apartando al niño de su entorno famiiiar (abueros, padre, tíos)para quedai: a solas con é1

' silenciando todas ras circunstancias que rlevaron a ra decisión deanticipar ta muerte del hijo ante la familia v ""t" l; l;,;;"_*
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rando así el cierre de sentido del otro: el de filicida. Al hacer es:.:.

logra ser condenada por asesina, no sólo a la cárcel, sino a s=i

abándonad.a y decretada como muerta por casi toda su fanrü'
con su silencio, ella se hace castigar y matar simbólicamente.

¿Por qué cometer a solas semejante acto? A ia pregunta de su h¿:-

1¡uttu Lea acerca de por qué no dijo nada a la familia, ella contes--"

con un desgarrador"¿qué hubiesen podido hacer?". Respecto de1 de=-

tino que ie tocaba a ese niño, obviamente Ia respuesta sólo puede s=:

de imposibilidad. Lo cual no equivale a sostener' como cree Julie::'
qr" po, eso se agote lo que se podría haber hecho. Por ejemplo, su :r-
miliá podría haberla acompañado a ella y a ese hijo en los últimos r:*
mentos de su existencia. Acompañar incluso la decisión de anticip':
su muerte en condiciones d.ignas y no dolorosas. No sólo podría ha'¡¿:

hecho eso de haberlo sabido. También tenía derecho a esa posibilii.::
que Juliette decide no darles.

En este punto conviene diferenciar lo que es una decisión en sc--

dad -propiá ¿et acto ético-, de la decisión de aislarse del mundo. i.
romper con todo otro, no sólo el Otro de las normas legales (donde p'-r

e3. esta condenada la eutanasia) sino a los otros semejantes con los c :*
se comparte una vida. Que una decisión sea en soledad no equivale i
que sea apostar por la soledad.2 A1 hacer esto último, Juliette ya no r¡
con su d.ecisión en contra de una regla social que condena la eutanas-'
o de una exigencia profesional médica de que hay que sostener la r -'r
a cualquier costo. Hace algo más, un más excesivo que la ubica co:::

muertá en vid.a, por duelo pero también por decisión de no decir nai' I
los otros, de-iándolos ante la ignorancia de lo que pasó'

2. Respecbodelacto,resultaimportantedistinguirsuforladesu_conteniclo P¡':'rL

forma, el acto ético es en soiedacl siempre, luego de haLe'r'pasado por los tier':i r
lógicoÁ que Lacan plantea tempranamente: del instante de la mirada y del tie::'
dJcomprendeE al momento de concluir. Momento de una clecisión que es €rr s :
dad respecto ¿et Otro. La estructura formal del acto implica el pasaje pore,,-'r"
mento -que tiene sólo la duración de un instante- de soledad respcclo del [ -:

momento en el quc la {ecisión pasa a ser soportada por el aclo rnismo por f-:.*"
del Otro social y del Otro del inconsciente (en tanto el inconsciente es el disc-'*i
deiolro).Loquenoirrrplicaqrreelsujetopelmanezcaalli,endichasoleda:-1.
cual seria imposible-,.ti qo* 

"1 
conteniclo del acto se vincuie con e1 eslar sóit -

que es en sollclad es',el aóto de decisión, que funda a partir de allí un8. sei'r: :i"

Consecuencias para el sujeto y para el Otro. Pero e1 acto err cuanto a su conter -

puede suponeipor ei"mplo una mayor implicación y compromiso .n la rel;-- r

con otros semejanles"
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Este siiencio no es sólo el silencio de aigo qrre rozaría lo indecible,
que las palabras no pueden terminar de tejer para hilvanar el dolor
de una pérdida irreparable y de una culpa inconsolable. Es también
el silencio cruel que destina a ella mismá a ser decretada muerta en
vida. A que el otro cierre un sentido condenatorio sobre ella excesivo:
se hace condenar a 15 años de prisión, y al repudio de su marido y su
familia por sostener el sentido de que ha malado a su hijo, sin rLcu-
rrir a ningún atenuante que permitiera reanudar un Iazo arotro. Tal
exceso no deja de tener un efecto cruei tanto para ella misma como
para sus allegados:

el padre de1 niño queda afuera de toda posibilidad de acompa-
ñar a su hijo en sus últimos días. No es de extrañar que enton-
ces testifique en el juicio contra eila y no quiera ni verla

- la familia ignora las circunstancias que li-evan a que ella mate
a su hijo, y por 1o tanto también queda afuera. No sabemos si
hubiese aceptado o condenado la decisión. pero al no tener la
familia ninguna información, Juriette se asegura de ubicarse en
el lugar de una madre asesina -tal como ella misma se decreta-
con 1o que su nombre y su recuerdo son prohibidos.

Tal modo hacerse castigar por un acto de piedad y compasión que re-
quiere un valor enorme en una madre, toca a un punto oJ.rrro, enigmá-
tico del acto de Juliette, que provoca horror en su entorno familiar. Hav
un mundo de diferencia en que una abuela o un padre crean que un niná
fue asesinado por su madre, a que sepan que su madre asumió la cloro-
rosa decisión de que el niño no suÍ?a. y en ese último caso ¿por qué 1a
decisión de que todos los demás afectos de ese niño queden fuera? como
si el acto insoportable de tener que despedir a un hijo para que no sufra
tu'iera que ser de Ia madre solamente. De ahí e1 secrrest.o délnino y ese
estar solos de los últimos días, hasta ese cuerpo a cuerpo, ese abrazo en
el paso de la üda a la muerte de su hijo que no dejó lugar a otros.

una de las cosas que dice Juliette u. "Lu peor cañel es la muerte
de un hijo. De esa nunca se sale". Hay aquí una metáfbra que hace
deslizar el significante "cárcel" de 1a pri*io" al dolor por la muerte de
un- hr'jo, dolor que nunca termina de elabora.ru y qrr" 

"rrasa 
todo vín-

culo. se trata de un encierro que logra articularefdolo, de la pérdida
con el castigo de Ia culpa. No alcanza cor' el castigo de la ley social.
Juliette sigue sintiéndose culpable de haber dado á luz un niño mor-
talmente enfermo, y por Io tanto merece seguir encerrad.a.
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Es su hermana Lea quien hará desconsistir la insistencia de.l_-liette de instalarse en este lugar mortificante de autoencierro. y ¿fiIm es en última instancia el proceso por el cuar Juriette recupe::.su relación al otro, a través de su hermana. Lea cuestiona ese lus":al que ella se ha destinado. Lea -dentro cre sus posibiliJaJe;:"r;;--
con el pacto de secrcto y condena a muerte simbólica 

";; f;;;ElIa decide secretamente no orvidarla, y ra visita dos veces a la cárc=le escribe, y cuando finarmente Juriette sea liberada, eila la aloja =:su casa' a pesar de la oposición del marido. Lea proáede en relac.:r
con la actitud distante, amargada y hosca de su Éu*ou esperarriel tiempo en que pueda flnarmentá habiar. para esola aroja, le s,:=-tiene los silencios, soporta pequeños maltratos. cuando Juliette d;:.quejándose, que su hermana nunca pensó en eila en esos 15 an-. :Lea le demuestra que siempru ." u.oidó de ella y qu; a pesar de -:, Ipresiones familiares y er lavado de cerebro q.ru i" rri"iurárr. ;";; ; inombre todos los días para no olvidarla, juntt a una f";;. ó;;;;" ile dice que puede hablar con elra, que está dispuesta ; "-;;il. IPero no la presiona (como querría suiarido). Incruso r" 

"r."* ""'-. - - Ialojamiento, sino los amigos y hasta cortejantes. r-uu uilu";;L.,- |mana, y por eso apuesta a ofrecerre salidas a ra cárcel en Ia oue u_-. Isigue estando, en la que ella quiere permanecer. r,u .u.r.li" ¿lli.l. Ique compartían cuando ella era niña confiesa ese amor por ella:'1r-. Itanto tiempo que te amo". -- r-- 
|

o"ffi"#,31:";,T,?.1;T',¿iL:1",1:H*Xf ;';n;x?"1ilJ"_:l
otros hombres la deseen y se enarnoren de elra. EIra d"b";;;;.";. Ilizar un acto: el de aceptar ese lugar que se le ofrece. L" ;"";;;r:, I
;,fl HITi;li:.::l::"i,i:lt1i:.""lli:,1:r.lill*l".iukl
para que advenga un sujeto que pueda sostener su acto d".d;;ll;;: I
de la responsabilidad ur ru:: 

I
, cuando Lea sepa finalmente pot: azar de ra enfermedad t.rr-,.,i-. I
de su sobrino Pierre, será el tiempo de encarar a Juliette;;;;':;: I
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Blade Runner
Estados Unidos, 1982

Ridley Scott

Harrison Ford

Rutger Hauer
Sean Young

Ver Gerslrom Scholem, La idea del Gólern en sus relacíones
La Cábala y su simbolisrno, Siglo XXI, México, 1992.
Basada en la novela de Philip Drck ¿Sueñan los and¡'oides

teltiricas y ntagicas, en

con oue.jas mecánícasl

La decisión, ante la muerte
en Blade Runner

Carlos Gutiérrez

La vocación creacionista del humano es una tendencia cuyo ricsgo
para 1a propia condición humana han puesto en evidencia la mitología
y la ficción estética. Entre I'austo y Prometeo, la leyenda del Golem1

constituye un magníflco ejemplo de esto. Aquel muñeco de arcilia que
podía ser vitalizado pronunciando sobre su cuerpo las claves que per-
mitieran al engendro caminar entre los vivos. La omnipotencia del ra-
bino, que usurpaba un sitio vedado a cualquier mortal, se expresaba
en una tarea de penoso resultado: el muñeccl, arrancado de 1a nada y
forzado a la vida, resultaba un ser patético que apenas si podía ejecutar
órdenes simples. Hecho de combinaciones literales, el autómata estaba
sin embargo imposibilitado de hablar.

En este terreno, el cine nos ofrece un excelente obra de ficción,
Blade Runnef , film dirigido por Ridley Scott, donde el propósito de
producir humanoides con fines precisos se cxpresa abiertamente.
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En elia los seres creados por manipulación genética tienen un n:--
bre por demás interesante para este tema:"replicantes". Estas répl--
son utilizadas con un destino preciso; el replicanúe tiene un fin preL- -

rad.o desde antes de su creación: custodios en las colonias espacia-:"

su creador -el ingeniero en genética dueño de una enorme corpL::-

ción- ha defi.nido de antemano su destino y función. su creador .---.-

sobre su origen y Ia fecha en la que morirán. En verdad correspc:--:

d.ecir que conoce con exactitud la fecha de "retiro" deI replicante' l'=''

término eufemístico indica el momento preciso en el que su creado: =r

deshace de su creación por considerarla ya carente de utilidad.s

Esta historia introduce un aspecto de sumo interés: las réplicas =,

preguntan por su origen y su rnuerte. Más exactamente se pregul ' ':
por ia fecha de su muerte: aquello que en el sujeto se presenta c:: ,

lrrlu prrru incertidumbre es, sin embargo para los replicantes, un .,
ber que otro posee. Y para resolver tal interrogante recurren -c.,'
en algún momento cualquier sujeto io hace con sus padres- & sü cr.::

d.or para que éste les responda. Tal como Itreud señala en "Te0l--'.,

sexuales infantiles", la pregunta acerca del origen es un interroga:- 
'

que el niño d.irige a sus padres. Freud indica que este camino lalla ;
iompleto ya que los padres evitan la respuesta o relatan una ficc-:l
qo" r.r cultura mantiene como tradición. Esta falia es fecunda par.-- -i

constitución subj etiva.
En ei fiim que tratamos, el problema para los replicantes es ,- -,r

su cread.or efectivamente sabe, conoce la respuesta. E1 saber sc::',

la vida y la muerte ha dcsvirtuado radicalmente el problema s'-.."

trayéndólo de la dimensión del enigrna y rebajándolo aI rangc -.
simpie dato. Ese dato, en esta pretensión omnipotente, es patriurc:,I
dei científico que ha creado a su criatura. El científico ha satur''-r
de saber e1 lugar del enigma. La pregunta por el origen de la vid;- ,i
sexualidad) y sobre ia muerte encuentran en el científico 1a respuel--'

última que, de ese modo, pretende destituir toda llcción fundai-:r
para ubicar su saber en eI lugar de la fundación.

3. L. *f"t"""* eufemística para nombrar la rnuerte del "replicante" -al moi, -,
,,traslado" al que sometían a los desaparecidos de la dicladura militar arge: --:-
de 1976/1983- necesita la siguiente explicación: ". . . consideranos qlle la veria -. " I

función del eufemismo no es -,o no es sólo- tral-rajar sobre una expresiól c.'-: ¡

debe ocultar por descarnada, sino que consiste en advenir al lugar cle donde f'-.: I

erradicadas Las marcas jurídicas que 1a lengrra vehiculiza, mancas quc nombr '' :

distinta manera lo subjetivo t...1 El euf'emismo, entonces, motoriza la suspt''.
cle la funciótt filiatoria de Io lengua. (David Kreszcs, !-ilíación y juridicidrti --'

Ierugua,en lledcs de la letra N' 7, Ediciones Lcgere (subrayado dcl autor).
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La escena en que uno de estos repricantes da finalmente con sucreador, el ingeniero Tyrrelr, muestra todo el dramatismo de ese en_cuentro letal. Luego de una partida de ajedrez -:""go áu guerra en elque hay un rey que muere- enfrentado cara 
" ;iü;; su inventor,el replicante le da muerte dei modo más estremecedor. sin valerse deningún instrumento, comprime y destroza la cabeza de su creador conIa fuerza de sus propias manos. Mientras lo hace, lo nombra con unapalab^ra que guarda cierta homofonía con father; le dice fuclter. Enesta ficción el padre ha devenido un jodedoa utg.,i"r, qru ,ro dona lavida sino que arruina ia vida de otro. bn 

"." ^oio, "i,"=pu.u"te vacíaese lugar del saber a su manera, o mejor dicrlo a'lu ,rrurrera que taloperación le permite: matando ar que sabe. oscar Masotta decía queel Edipo era como el ajcdrez, ,rn jrrego de posicion"r. Er, 
"rt" ajedrezletal que juegan el repricante y s., frike, father, ras coordenadas sim-bólicas que sitúan esas posiciónes han sido desba.utuáu* d,e,maneraradical y la muerte del padre vira al asesinato. C,rurr¿o ia,:.üJi;t*;;;

;'#H[T 
del otro sc hace imposible,.u tor'u fÁilü;j;;ili;l;

Este fllm cuenta con una versión de1 propio direbtor. Co¿oo su .abe .r ,,

son muy pocos 1o.. 
T-".1li1udores que en Hoilywood tienen',,de.utrro ácorte final",la posibilidad de establecer er film ¿u u.rr"ráo a su criterioestético;habitualmente las productoras se reservan ia decisión sobreel resultado flnal con el objetivo de captar un púbrico más amplio.

-. 
E1.lu versión que más larde produjo Ridrey scott (Btacre Runner.The director's cut) asistimos u rrnu obra más despojada y dura. No hayreiato en off en ravoz der cazador de replicarrtu., á t",'í",rt" Deckarcl,que hace más explícito el sentido de ras escenas. Hay un montaje dis_tinlo, incluyendo escenas oníricas del tenient" q"""r"rtrn en el firmde la productora. Pero, sobre todo, tiene un linal diferente. Cuandoel teniente Deckard decide abandorrá, su misión, sare de escena conla replicante de la que se ha enamorado y.";i;;;l;y" Luego c1esubir al ascensor, er fundido a negro cierra .,.ru iirtoriu 

",, 
la quequedan algunos cabos sueltos que"el espectador deberá unir con suinterpretación.

La versión de la_ productora, en cambio, agrega una escena queavanza en la tarea de hacer exprícita ra histáril u'r g"io"i*ta, no obs_tante, introduce una pregunta que con creces justifica estéticamente
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su inclusión. I)eckard huye con una replicante de la que no cor.
cuá.ndo la alcanzará la ntuerte. "¿Pero quién lo sabe?", es el mai
fico interrogante sobre Ia muerte que se formula el personaje.
pregunta opera para él como 1a respuesta para una decisión: asu
el riesgo de una vida que no tiene destino y carece de cualquier
autor que el propio acto.
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La responsabilidad ante el abortol

Alejandro Ariel

El tema del que voy a hablar me resulta por demás atractivo ya
que toca todos los ámbitos de 1a vida; hablaré de aigo que para mí es
muy compiejo: Ia responsabiiidad del sujeto frente a su propio acto.
Para eilo elegí un tema que toca 1a veta de lo cotidiano: el aborto.

¿Qué es un actoT un acto implica una decisión tomada por fuera de
los otros, sin 1os otros. Implica una decisión por fuera de 1o moral -del
bien y del mal-, una decisión -esto qvizá los sorprenda- por fuera
de Ia ley. una decisión por fuera del temor y de la temeridacl, ya que
cuando alguien es temerario se precipita a una acción no calcuianclo
sus riesgos. Es una decisión de aiguien que no se retrasa, que no se
precipita, que no se calcula y que no espera. En consecuencia, un acto
es una decisión y no una acción.

No es una acción moral, ni legal -aunque en general se piensa un
acto en acción-, ni jurídica, ni histérica ni obsesiva. un acto implica
una decisión sin socios -igual que en la muerte, ya que no hay socios
para Ia muerte-.

Implica algo que no es Ia muerte y ante lo cua1, sin embargo, uno
está so1o, sin socios del pasado, o sea, más allá del síntoma, entenclien-
do el síntoma como aquel momento del pasado que da ar sujeto una
pertenencia, una identidad.

una decisión sin socios de1 presente, es decir, una decisión más
a1iá de Ia política; no es una decisión respecto de un acuerdo, de un
consenso político. Y también es una decisión sin socios del futuro, más
allá de aquei fantasma que uno recrea para irnaginar lo por venir.

1. Clas! dictada porAlejandroAriel el 16 de junio dc 2001, en la lhcultad de psicolo-
gía de la Universidad de Buenos Aires. Transcripción de Claudia di Giacorno, cor.r
revisión de Juan Jorge Michel Fariña.
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Un fantasma es eso' en general es ruidoso' es algo que uno im"!

cuando imagina t";;;;^;";au "'o 'i"":,T:i"::3 *: ffi*". ':::n""ili:'" ""¿ hav formas cotlnes' Entonces' un acto es

iecisión más allá d; ;rtil;"' *at allá de un acuerdo político ¡;

allá de aquelio Por venr'
Un acto implica 'i"u 

Auti*ión que tien":::::::::?ii:i":
t" n'.:u1".Trli'Jül{il;i;';;o'' P"'o para los otros' mi acto ¡r

tituye una accron i;;;; ros o,t,r3¡ y;^n-"i'^1i^o*::ll"J*l#l;., '

I'HTJt:1;ru;;áiá po"¿" jtzgat a otro por su acto' pero s-

'"'fff 'llf pelícuia,omilesd"p:11,"":i'.:J.?lt:liLffitJ:T
o,J,lltxlÍ"ffi;'";?="#;;;'i;;' EI tÍiuro €s "€I aborto" A;
--- ! -1 ecisión' a veces es una conmoción' a-veces e:
el aborto es una or :--^-^- ^o ilnq .,hlioación"
;i"T&1"1r?":li,J;;;na etección, a veces es una obligaciór' :

t 

%";' #l"ll'i1i;t., s i 1 o p en s a mo s de s de I 1': ::'" :"*:ti""l:: 
"

""'J,;'r?tiitli*iiát"o¡'" 
e1 aborto' Lo que es un hecho es qr:

aborto para la *"j; il podríamos l:"n::'::"':: *:f""';;aborto para ra "'-i;;;i;;;"i"' a abárto no es un hecho p*
para el hombre? Ef'ectrvamell",:.li li,lii""i*,""r". .i1" 

"..hombre, pero sr t";;;;;;;' u tí-'"t i::it^"^t-:'Tt"1,:l* rre ra r;o"KT;'ff;1=Jü5.;;;** 
se realiza sobre el cuerpo de la r¡q

pero a nivel del 
""á''ilá 

i"ri=i"""r -de un hombre o de una muje:-'

emb ar a z o 
". 

i't""í'i;tá; ; * 1 "Tb ".:' 
u t T*^i"J:*: *l*'.1";

;#:ifi"?lffiJ'#;;; ;il;;io¿i' '" moral Pero 1o hará si

a condición ¿" ""eunui;;;í" 
á;'*t: "i *:::*l:*: #,*:i:l"i;['i:';ffi;'ffi;;;;" dei aborto no sólo por 1o inmemor'

su existencia, sino porque el tema nos permitirá ejemplificar e'

cepto de responsabilidad' ,-Á ^nr o--licarles (
Paradespejar""iu'u*pot::I:,1'^T",:i::i"Xli"1il"i"ní"*;:

""':'::'::t;; 
;ü;^sionsabilidad de1 sujeto' No 1o conslci

desde el campo moral -"ó t'*ot t :o":t1-:tií:* *::T ::t;
]"Jr":#'i'iiilr'". ü;";;" si es maro para arguien..vov a def*

moral com o 1 a p "'til""'i 
u de i a :9id""t1 9: ::.1-"::i:l"it li.;

f:;ij'"iH;iJ:;H;;;á1, á'ta inscripta en una época his¡'::

geográfica -si me ;"";*ñ;" 1l :.t::,::::5,,';*lfi,.".Jrff -::;:'"'i::::iltrt#;#;;;;; i?'" social posibre entre la gente' pn'

la moral permite q"uluvu signos v ull::::i^1:?^::"^:,"i^fft:
ilil:i:;l:;Hl' 'ffi;i;#' L *o'ut se sostiene der idea'

dominante en una ;; Ei vestido' t "-""1:i*::::it:iJ.":::
ffi'J,Xil"""r1trfr:iüff;;;"ñ""* po' 1u voz de los paü
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:ereda naturalmente con la lengua con la cual uno se constituye como

=er hablante. Con eso que me hablan me constituyo en ser hablante,
-; eso que me hablan va a constituir mi superyo.

La decisión en'el campo moral calcula los pro y los contra,las ven-
:ajas y las desventajas, como cualquier decisión que uno toma habi-
::almente. Toma los consejos y las críticas. Es decir, la decisión en un
:irnpo moral se juega en 1a herencia y hace a la pertenencia. Porque

-a responsabilidad por una decisión moral se reduce a ser amado o no
::,r' los otros significativos de un sujeto. Si alguien toma una decisión

=-' términos morales, la consecuencia de esa decisión es ser amado u
: irado.

En el niño, sus decisiones morales se reparten entre la culpa y el
,:.stigo como pérdida de amor. Un niño va asumiendo una moralidad
::,r relación a sus decisiones, con relación a 1o que Freud nos ense-
:-ara con respecto a la crianza, la culpa y el castigo, con respecto a

-a pérdida del amor. En un adolescente, en ese gran teatro donde los
-"-aLores aún no comercian con su puesta a prueba, allí la decisión o

-. determinación moral, también se juega con relación a la pérdida
- no de1 amor -con todo lo que ello impiica, eI dinero, las salidas, en
:r. todas las formas de manifestación del amor de los padres de un
.iolescente.

En el campo de 1a decisión moral, el adulto ya es poseedor de las
:-aves para tener un secreto. Entonces su decisión se dirime entre el

=lgaño y la confesión.
En consecuencia no vamos a considerar ei aborto desde e} aspecto

::: ¡ral.
Tampoco desde ei aspecto jurídico. O sea, si el aborto es legal, ile-

=al. punible o no punible. Y entonces voy a definir el aspecto jurídico
:¿ este modo: supone una decisión consensuada y por escrito sobre 1a

-=galidad o ilegalidad de una práctica. A diferencia de la moral, que
:-r es consensuada sino que es natural y tiene que ver con la lengua
: rn 1& que me están hablando, con la cual me están criando.

La legalidad es necesaria para el funcionamiento de los hombres y

'-. rlismo tiempo es injusta para cada uno. Es justa para todos. Tam-
:-én es temporal, ya que ias leyes van cambiando siguiendo los tiem-

-:,rrS y 1as distintas d,ecisiones. También es inherente, forma parte de

-: posibilidad de lazo social entre la gente. Porque es heredera de la
::ndición moral, ya que es muy difícil que alguien pueda sostenerse
.n Ia dimensión de la legalidad si no ha tenido alguna condición mo-
ra1. Sln la condición moral,la ley es Ltn capricho de quien la inuenta.
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Esa ley se sostiene de la relación entre el ideal de esa época I

decisión política en esa misma época. Quiere decir que para qu¿ l

(Bio)ética y cine Mich.el Fariña

d.eterminada moral se ordene en términos de consenso, en té

de una escritura hay una relación entre el ideal y la política. L:
ces,la decisión para un campo iegal se ubica gracias a la letra. c;

Tampoco voy a consid.erar la responsabilidad del aborto de:

punto dL vista religioso, desde la legalidad de ios dioses. Vamo.

mar el mandamiento central del "no matarás". La letra escrlt¿

eso. Ese mandamiento es inmemorial, porque es un mancl¡'.-].¡

que asegura,,la palabra" como lazo socjal e¡rtre-los_hombr:. I

cual lo suyo.
La legáHdad castiga d.esde las verdades que pueden leerse er

y no sieÁpre se lee de igual modo la verdad en ella'
Laverdud jurídica oidunu las acciones de 1os sujetos desde -¿

luntad acordada por escrito. Y esa voluntad acordada por escr:-r

del Estado. una legalidad sin sujeto o sin Dios -en eI mejor se-

cuando la ley es demasiado justa excluye la verdad del hombre. 
"

impersonal. No es de nadie;la letra es una escritura y reparte a

implica entonces la responsabilidad en el campo jurídico? La req

*uúilidud se reduce u iut castigado o absuelto por un delito ,,11

Estado testifica. Y también implica el amor o la pérdida de arnor. I
no ya la pérdida del amor de los padres, sino la pérdida del an¡r
Esiado, dela polis, que castiga -cuando castiga- con un estatu:':

es siempre igual, qo" 
". 

la condición de paria' Desde-la antig::
hasta ut oru y bajo distintas formas, el que es castigado, el que :

esa pérdidu á" u-o'" en relación con esa ley escrita y consensuai

castigad.o con el retiro de la ciudad -expulsado de 1a ciudad o e

do en la cárcel-.

protestante, la judía, las orientales.
Para introducirnos en 1o que sería la clave de este campo re -

podríamos establecer qué quiere decir el "no matarás"' ¿Qué p

i"", un ello? En principio, sólo puede matarse lo que uiue'Ya

Áatarás-,'permitó que los hombres habien. Desde allí, ese "no :

rás" tendrá diferencias entre las distintas religiones, la catóL

puede matarse ló que no vive y no puede matarse lo que ha rnr

Áhoru bien, matar lo que vive implica especificar desde qué cor'

vive, en tanto incorporado a Ia uida afectada por la muerte'

con 1o cual estoy postulando que hay la vida no afectada I

muerte. Que hay Iamuerte, y que entonces habrá una vida a;

nosotros decimos "vive". Sólo puede matarse lo que vive' pero -:
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:".r la muerte. El mand'amiento "no matarás" se refiere a la vida afec-

:'iaporlamuerte.Voyatratardeejemplificarlo.VamosaSuponer
r--:e aquí tenemos i."r'lupi"nras de distintos colores y que sabemos

.-:: lapiceras. Yo podría áecir, esta es una lapicera' esta es otra la-

:-:etra, y esta es otra. Pod'ría haber más' y' sin embargo' Yo seguiría

:::rendo 1o mismo. p"ro, sin embargo, cada una de estas lapiceras es

--s¡inta d,e Ia otra' Entonces ¿por qué yo las 1lal9lapiceras a todas?

.s que yo tuve q"" ;;e;1 rri*"* la materialidad de cada una de

.--as para tener este significante, o representación' o idea' De lo con-

::=r-io, a ésta 1" h;;ié;mos llamado verde' a ésta amarilla' a ésta

: -'rca, y no hubie;;;lá" "lapiceras"' Para yo poder llamar a las tres
. 
- . riceras,, tengo n]; ;"b"; plrdido.ia matórialidad de las tres. Lla-

---.,'é u 1o anteiior: vida -la existencia misma'
rcuand.o yo la [amo "lapicera" pierdo 1as lapiceras para poder te-

-.. .,.u paiabra tupi."tu qoe las 1o-mbr.e 
a.todas' V:t,1 llamar a eso

:- *efie, porque ";;;;it" "" tu palabra lapicera prescindir' matar la

.,_,,,"riálidud-, lu objetividad de todas esas lapiceras que tenemos en-

::= iaS manOs.
T-na vez que yo tengo ia palabra lapicera le doy vida a cada una de

=--.s y'las puedó llamár lapicera,lapicera' y lapicera'

Esta vida, "" 
1;;;;i vo vu las puedo llamar "lapiceras", está afec-

".-ia por la muerte, ya qüe yo necesitaba hacerlas desaparecer para

- - 1er apropiarmu á" 
"tá 

reiresentación iapicera para que' estas tres

--':e siguen estando todo el tiempo- cobren vi'1a para mí' Si no hubie-

r -1 r.epresentu.iooiupi*ra, las lupi."ru. vivirían eternamente, serían

-*. inru vid.a sin mi:erte, sólo habría transformación'

Es rrecesaria la muerte d.e la pura cosa para dar lugar a esa cosa

-, -; Sorrros. Esta muerte lieva a la vida -yu qtt" gracias a eso hay la-

: - -.ra, hay amores, hay odios Io T" transformo' envejezco y en algún

-,,,t .nto"seré abono' Quiere decir que mi existenti?.tto transcurre

: :. la pura vida .J^ir"rt". Soy efecto de la posibilidad y ese es e1

--:r:rte de mi ""i.t",t.it, 
es decir, de la vida' Por eso de un honbre

..'-:;;;;; ;;;;;,'u íapiau' Ya que si no quedara' significaría que

..= hombre transcurrió sólo por una pura vida sin muerte' Tumba

-apida es l.a escritura que asegura que no sólo- somos ese soporte

--',ente, sino que somos álguien que nació en tal fecha' etc' Esa es-

-:':'JIa -que a tantos 1es ha sido negada- es la que atestigua que hay

:-a muerte que lleva a la vida'
La..cosaenSí,,kantianaesunintentodecernirlapuravida.El

:.=chodequelapuravidasinmuerteestéperdida,nosignificaqueno
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exista. Porque de repente,la dimensión de la pura vida nos
que es actual, todo eI tiempo, sóio que está perdido en "esta vida'
es la que estamos llevando. No olvidemos que hay una muerte
lleva a la vida, y otra que lleva al cementerio.

Entonces, sólo puede matarse lo que vive, pero siempre en t
que vive está incorporado a la vida afectada por la muerte. Es
toda esa red de nombres, que es el habla, eso es lo simbóIico, eso

lapicera, el árboi, etc. Lo simbólico es ese cuerpo de represen
que no es una, pero que permiten una y otra y otra.

Entonces, ¿cuándo uiue alguien? Todas las religiones coinci
que hay vida dentro del cuerpo de Ia madre. La religión cristiana
la vida comienza cuando se unen el óvulo y el espermatozoide. E

ces es como la lapicera: a partir de allí, para los cristianos, eso

Por Io tanto, interrumpir eso es atentar contra Ia vida. Por 1o t
partir de ese momento rige el precepto "no matarás". Los judíos i
hay vida a partir de los siete días de la unión de óvulo y esperma
de. Allí el "no matarás" regirá desde el séptimo día.

En consecuencia el "sólo puede matarse lo que vive" es en este
tido, y en este sentido es que se aplica el mandamiento. Por lo
ese "no matarás" vale para el hombre y no vale para el animal.
los animales no hay "no matarás" -aunque para los animales d

ticos el mandamiento tiene algo de valor, porque si el perro ma
gato que amabas, para é1 se va a cumplir el "no matarás". ¿Me e
den?

Ahora bien, veamos qué campo abre lo religioso. Ya vimos qué
po abre lo moral y qué campo abre lo jurídico, el Estado.

La letra religiosa, a diferencia de la voz del superyo y a dif,
de la letra de Ia ley, es intemporal, es inherente a la creencia. I
cambió el texto de Ia Biblia o del Corán a lo largo de los años.
leerse de manera diferente -es 1o que hacen los concilios reli
no cambiar la letra sino producir otra interpretación. Sin em
lectura que de la letra se hace es intemporal, ya que no es 1o

la lectura que hace la iglesia hoy que la lectura que se hacía
cien años. Esa letra se sostiene de la relación entre un man
to -cualquiera de ellos- y ia posibilidad de lectura que sobre ei
hace. La Biblia es del orden de 1o universal, pero también
singularidad de la lectura.

La religión es una verdad moral que ordena las acciones tk
sujetos desde la voluntad, otorgada por escrito desde la autori
cada iglesia. Y en este sentido es política y permite un derech.¡
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'ectura.I,a responsabilidad der campo religioso articura cuatro cosas:el amor, e.i castigo, el arrepentimiento y el ferdón. gLpuiao" es ro másarduo a determinar. un conocido teórtgo ii"u, ,,"r1éáor, ¿" Dios no:rene motivos, el de los hombres, sí". Esto quier" ai.i, q,r" si alguiencomente un crimen,los_hombres lo perdonan o ro castigan de acuerdoa si ha cometido o no el crimen. peio como la religión"rro 
". una reri_grón para los justos, el perdón de Dios llega, rruvi. .or',etido o no ercrimen, en caso de arrepentirte, es decir, rJa u."ptudo entre ros otros.

¿Qué implica ese acto de arrepentir"u, 
",rundo 

urr*perrtrrse no espara evitar Ia muerte? Bueno, de ese arrepentimientó se trata, éseque tiene que ver con el perdón.
Pero no vamos a considerar er aborto desde el punto de vista reri-

noso.
Tampoco desde el punto de vista de ra neurosis. porque la decisiónde un aborto puede ser múltiple. Er aborto puede ,";;; síntoma, porejemplo, una identificación a un determinado pnrrorru¡ f'amiliar (,,¡uy,

-','o aborté como mi tía!,,), o puede ser una identificaciin histéri.u, q,rlasegure una pertenencia ("sornos cuatro en la oficina que aborta^oa,,),r puede ser un actirtg out, es decir, una de'rostración cre una parte dela historia familiar que ha permanccido sin texto en la tr"ansrnisión de
'a genealogía familiar, p"ró qrr" ha sido transmitida. corno un acentopuesto sobre algo: algo que uno siente que le pasa y que aunque noquiera, le vuelve a pasar. Tiene casi er io, u tr"g"¿irl r,os romanos,que eran tipos inteligentes, decían que los hombies eran larvas, m.,-iecos de alambre manejados por ancestros. un hombre puede nacer,-'-ivir y morir como una rarva o puede advenir hombre. cuando yodecía que un aborto puede ser del orden der actin[ rrr, qrruriu a""i,
lue 

es una mostración sin texto de un aborto q.r" trrro consecuencias
o.os generacrones atrás.

Pero también un aborto puede ser una deuda, una identificación,un lapsus, un olvido, un robó, o una venganza.por 10 tanto, no vamos
,i..:::]g"r el aborto desde la estructura del sujeto, es decir, desde
1a neurosls.

Llegamos entonces al punto. si no vamos a considerar el abortodesde ninguno de los prrntor anteriores, vamos a considerarlo desde1a responsabilidad subjetiva.

. . 
Entonces, un sujeto es morar, es jurídico, es rerigioso y es neurótico.Ahora, la pregunta es: ¿se va a morir tal cuai ha sido 

"hecho, 
o tienealguna alternativa? ¿se va a morir dormido en ese guión, o va a teneralgún instante por fuera de la ley, por fuera ¿" ru do.ui,'po, fuera de

lL-
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los otros? un instante que llamaremos de despertar con relac-:- r
este dormir en los signos. Y si queremos considerar la responsab;' , -, rF r

del sujeto -que como vimos no es nada de todo lo anteriár-, enr,:r:*-
¿qué nos queda? La incertidumbre del hombre que abre la p r..-. ]

Nos queda la incertidumbre en el horizonte. parecía que 
"ro 

... ,. 
]

último y se abre una puerta. ¿Qué es lo que hay más allá de =_,r ]

Haylas líneas punteadas de1 tiempo B del esquema que ro. p.._ . ]

ne Michel Fariña en el artículo sobre el film The Tluman shi_. ;, I

realidad 1o que hay es 1o que había antes, sóio que ér, ahora, ".., r, I

otra posición. Nada más. Las líneas punteadas del tiempo 3 abr-: ;" I
otro tiempo en que un hombre produce efectos que le retornan. tr_= o I
dormir en los signos de un guión ajeno, o puede abrir esa p.rur,= -" . I
allá del horizonte hacia un tiempo otro, el tiempo del desplrtar I

Entonces nos queda otra decisión por fuera de la moráI, por - _.*_ I
del bien y del mal, por fuera de la ley, por fuera de 1a perten"?,= , ,: I
fuera de 1a creencia, por fuera de la familia, por fuára de1 Es:,_ I
también por fuera de la neurosis. La mayoría de 1os abortos. r: ,,- |
decisiones sobre los abortos, se toman poidentro de algunos d. =,-,,, Icampos. ¿Qué querría decir que la decisión de un abortJse tornr- , -* |
fuera de esos carnpos? como verán no es nada fácil decir por. ' .-- I
El arte es una posta para esto, ya que si uno se pone po, fuera , I
creador, que va más a1lá de su tiempo, que ha dejado un trazo ^= --,,. I
pasar por fuera. Pero e1 problema de los hombres no se dirime -: , I
campo de1 arte, sino en e1 campo de la vida. Así que si todo es: - " " Ies la moral, 1a ley, la creencia, la pertenencia, ra familia, el E¡,-.: I
la neurosis, ya existía, entonces, ¿yo qué soy? ¿eué es 1o prop-, - * I
allá de la fiIiación, más allá de 1o que se me transmitió .onio ú0,, , - |
¿Qué soy más allá de este hijo, o de este estudiante? ¿eué so¡'r : ",. I
hablado, ¿qué soy? si no soy ia fi1iación a ese otro, J 

"i"et rr,,-- I
nivel religioso, a nivel político. Si no soy eso, ¿qué soy? I

No podría decirles nada sobre la responsabilidad por el acto. :_. l I
dría decirles nada sobre eso si r,o prr"do plantearles alg,rrra.r.,- = |con relación a la pregunta "qué soy". si todo eso ya existía, , .. _. *r I
lo propio más allá de las palabras, más alrá de ro que las estr-u-. -- " Ideterminan? ¿Qué soy más allá clel amparo, del lazo social? ..e _. . " Icuando no soy esa angustia que me urgc a retornar u 

".o." 
..- , n I

donde puedo sobrevivir? Habría que prcguntarse: ¿hay argo ,..- - ., Ite propio, algo que no pertenezca a esas personas, a esas palai..., _ I

,0,' 

= ---"'; 
I
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:1 a si todos esos campos sorl "todo", ¿puede haber algo que sea propio y
que no sea ese todo? Eso que buscamos hasta el cansancio, que resig-
namos desde el cansancio. Quiero proponerles algo para pensar: tod.o
suena. Que lo moral, que 1o religioso, que lo jundico, todo suena. Todo es
sonido, organizado desde antes de que yo lo pueda leer. si todo eso sue-
na,la única posibilidad de lo propio es el silencio. cuando yo soy silencio,
cuando no soy ni la palabra que me nombra, ni e1 grito que me calla, ni
la mano que me acaricia, ni el pan que me alimenta, ni el destino que
me contaron. Cuando yo no soy todo eso, yo soy silencio. {Jn silencio raro,
porque no es silencio, ya que todo sigue sonando y yo no puedo callarlo.
Un silencio cuando no puedo callar ese estrépito del mundo.

sorprendáru.onos con una breve frase de Lacan: "er sujeto es un
defecto en 1a pureza deI mundo". Si uno es un silencio y el mundo es
un estrépito, ese silencio es un defecto en la pureza estrepitosa que
suena todo el tiempo en el mundo. Pero entonces, ¿uno es un defecto?
uno es un silencio entre los otros. Hay responsabilidad con respecto a
los demás hombres, con respecto a las leyes, con respecto a 1a letra re-
ligiosa, y con respecto a la neurosis. Ahora bien, ¿hay responsabilidad
respecto al propio silencio?

Quiero hacerles intuir algo muy difícil, que a mí me costó muchos
años de mi propio análisis. Llarnar silencio a eso que en las aulas se
escucha como "la castración". Al silencio al que yo me refiero es a un
silencio que no existía en el mundo, porque yo no existía. Entonces
digo: ustedes son y han sido creados. Bl silencio es aquello que permi-
Le el pasqje de creado a creador.

uno es 1o creado,lo hablado,lo ordenado -y está todo bien, porque
si no te hubiesen hablado, si no te hubiesen dicho, no existirías. pero
el siiencio es aquello que permite ei pasaje de creado a creador. En-
tonces Ia pregunta que tendríamos que hacernos hoy es: ¿h.ay respon-
sabilidad en desistir de ser creador? ¿I{ay responsabilidad en desistir
de transitar ese pasaje de creado a creador? si la responsabilidad
es la habilidad para responder, la responsabilidad por 

"1 
acto de ese

sujeto es responsabilidad por ese uno 4ondn nro nr-o, el sujeto clebe
aduenir-, donde eso creado era, "uno" ha de advenir.

Tomemos ei ejemplo de Picasso, que para pasar de la época azur y
rosa, produce un silencio, y desde su siiencio reorganizala pinturá.
Antes no existía ese silencio que implica Ia muerte áe toda la pintura
que existía hasta ese mornento. Entonces, ¿quién responde poi 1u,".-
ponsabilidad subjetiva? Está mal decir "quién" re*potrde porque ,,uno,,

está solo, uno es solo.
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Entonces no es quién responde, sino qué responde, polque nadie

t uV putu saberlo. Só1o u"o' Sólo otto sabe' en relación con la respon-

.uúliaua por ei acto en tanto sujeto. No en tanto hombre, en tanto

niño, en tanto *o*t.-n' esta soiedad no es nada sencillo mirar el

rostro de 1o propio' porque allí no encuentra espcjo' Ningún par podrá

I'árr"trrno, io qrre de impar nos es propio. Por 1o tanto, esperar del otro

lu ,"rpo"rta a la pr"glr,tt" quign soy, implica lo necesario' porque es

necesario esperar d" 
".rrt 

par saber 1o que de un par no tengo' Pero ese

;li;;i; _q..ru 
". 

lo impar_ ningún par podrá revelarlo. Ningún par

podra r"t"llu, jamás lo que de mi par no es propio'

Entonces,siestancormplicado,¿potquéhacerlo?Esnecesariopre-
guntarloenalgunadimensiónéticadeestasaulas'porqueustedes
Vanaacompañaraalguienenesecaminoentantoanalistas.Yha-
cerlo es hacerlo untlu iáy de abstinencia. Es abstenerse r1e su moral'

de su política, d" ;;;"1ígt"sidad, {9 tt relación con la ley' Escuchar

más allá a" to q.rá a"-.1put soy. Escuchar más allá de eso implica

sostenerse de algún modo Ln esa dimensión de la responsabilidad por

el acto.--l,u."tponsabilidadesenestecasodeescuchar'perosrvamosa

u.o*punát u utgti"^ ¿por qué hacerlo? ¿Para qué hacerlo? Es más'

¿será posible q"" "rl"áis 
lo hagan si no se han hecho 1a pregunta de

adónd.ellegaron?¿s"'apo.ibie?-Yenelcasodequeselahayanhecho,
á"tp"¿. ¿J ftab"tL hecho, ¿tendrán ganas de acompañar a alguien a

hacer todo ese camino y adémás querer que no sea uno.sino muchos?

Quizá la respuesta se encuentre a solás. A solas se tiene la convic-

ción de la existencia. Ese es el marketing en esta Facultad' Porque

qtizá,si uno puede llegar hasta ese lugar' pueda tener una existen-

cia no miserable, es decir, que no utp"'á dei otro'-Freud decía que el

psicoanáiisis no enseña a vivir' que tampoco puedc hacerlo' Y es tan

sencillo .o-o 
".o. 

El psicoanáiisis prepara para la muerte: ¿qué es

eso?, ¿para qué muerte prepara' paia ósta o para la del cementerio?

¿E;;;;"." fiatalista Fre,rdi ¿O acaso é1 sabía que la única fortaleza

de un hombre 
", 

hub*t dejadJ de esperar a un padre? Es decir' asumir

la condiciór, ¿" ,r, á"to, dá .r cond,ición a solas. ¿No será esto, aquello

que pone en paz a un sujeto con su existencia' más ailá de las deman-

du, .on que ha .l¿o rru.tto? Les hago una última. pregunta: ¿hemos

ganado uigo .on estas consideraciones respecto del aborto?

Les dejo la Palabra.
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The Curious Case of Benjamin Button I El curioso
caso de Benjamin Button
Estados Unidos, 2008

David Fincher

Brad Pitt
Cate Blanchett
Tilda Swinton

Benjamín Button:
lo que eI cine nos enseñü sobre la uejez

Juan Jorge Michel Fariña

Lo único que permaneció igual fueron mis notas en
el periódico. Las nuevas generaciones arremetieron con-
tra ellas, como contra una momia del pasado que debía
ser demolida, pero yo las mantuve en eI mismo tono,
sin concesiones, contra los aires de renovación. [...] El
director de entonces me citó en su ofi.cina para pedirme
que me pusiera a tono con las nuevas corrientes. De un
modo solemne, como si acabara de inventarlo, me dijo:
El mundo ayanza. Si, le dije, avat\za,pero dando vueltas
alrededor del sol.

Gabriel García Márquez, Memoria de mis putas tristes

El film comienza con una conmovedora escena que interroga la di-
rección, el sentido de los acontecimientos qrle sesgan nuestras vidas.
Estamos en Nueva Orleáns, acaba de estallar la primera guerra mun-
diatr y la ciudad encarga a ult maestro relojero su mayor obra: 1¡r ma-
quinar{a para el g.ran reloj que coronará ei hall de }a estación de trenes.
Ei hombre, casi ciego, encara pacienbemente su trabajo que intenum-
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pe apenas para despedir a su único hijo quien debe partir a1 fr:=--_,
de combate' cuando ya ha perdido compretamente la ,ri.iórr, conr-- 

-,r"construyendo el complejo mecanismo dé engranajes rtu.tu que ur -r r
el mismo tren que_se lrevó a su hijo, regresa pero para devorver-=;1,
cuerpo en un ataúd. cuando finalmente debe sór ináugurado el re--frente a la nutrida una concurrencia, ocurre 1o impreáe;i#.; . _=-el lienzo que desculre ia imponente obra pero 

"" árrurrto er segur::=:-,
echa_a andar, el público advierte que está girando al revés. Entonc.. .rhombre improvisa_un breve y doliente discurso: lo hice así d.elibet.::::
mente. Tal uez si el tiem.po retroced,e, también nuestros ni¡ol ,"i,-rr. ] 

-, 
]lauida. -- "ó - - " 
I

Y ese día de 1g1B en que finaliza la guerra, curiosamert". nu,= *. lhombre viejo. Un bebé para quien los años han pasad;^;;;;-=,' Imente. su madre muere en er parto y encomienda el c.riáaá;"i ,_ I
a su esposo, quien se horroriza por el espectáculo de ese bebé in¡: - |
mente arrugado' y lo abandona a su suerte. pero el beb¿ ui"iá.J,---- Ivtrá y será bautizado Renjamín por una mujer que decideH;;-. Ivivirá como viejo y luego trá enjuueneciendo. puru ,r.i;; á;.- |venido, se supone que cuenta con un enorme pri'ilegio: i;;;; i _ , ., ¡con 1a experiencia de un viejo _como dice Ar;orru;" S;;1;;. -" Icuatro décadas, la amalgama perfecta entre experiencia;;;r:,- --, IPero la experiencia, como le gustaba decir a Ringo u";;;"í;. 1.. 

-*, 
I

tTF,:tii=Tf,:iTrHi:*?#;:n: ifi1l;,t 
"1J3lglff 

:lT, j lenfaLíza la ficción del film es que ni siquióra rro. 
".tá auaoiu#u.=1 It" 

lAl;Tr'llror'."* lo que el film nos enseña sobre t" "";tX:, . lvechar el "saldo" de la experiencia, sino abisma.se a la",
envejecer. Cuando Benjamín, llega a joven reitera lr. ;";;;;; . 

- 
|cadas e irresponsables de todo adorescente. y ello ,ro au¡" .i;;;;. _., Inos' si no fuera así, la historia dejaría de ser creíbre. D"i;;i;;. - - Iuna ficción sobre el tiempo para dLvenir una farsa.obru'ü;;; _. Ivil engaño sobre el paso de 1os años. "'-'-"" * 
I

,,uL#ruifll,u?""'t"x"::ixTf ¿ff::xJx'::,1::'ixil:::*:.',1
t 

}:,f; "-i:r",*:r1?i,xj: ::ffrJ;:; i"i: 
"ir::"; 

;::,Í,ffi:o: _ I

,,5üUH{t",fitFff'Jt;*'*".;xr:xl"'"*$'.*"nruí#t=|



Lo que eI cine nos enseña sobre la uejez Juan Jorge Michel Fariña

-rejuvenecimiento". Toda la cirugía estética está últimamente consa-
grada a disimular el paso de los años, a borrar las arrugas, a velar ra
flacidez de los músculos, a levantar lo que se cae. 2

La bioética distingue la muerte dei morir -la muerte como dato ya
sabido, ei morir como una situación sobre la que se puede intervenir.
como lo muestra el comentario de Eduardo Laso sobre er frrm Hace
tanto que te quiero, mientras que la muerte es inapelable, el morir
ofrece un espacio a ia palabra. Allí radica la apuesta subjetiva. Es en
estos términos que deberíamos distinguir la uejez del enuejecer. Alain
Badiou, seguramente el filósofo francés viviente más importante, ha
dedicado a esta dimensión situacional del paso del tiempo un hermo-
so pasaje de su conferencia Pensar el cine. sus referencias a "cuando
huye e1 día", de Bergman, o "Muerte en Venecia", de Visconti, resultan
imprescindibles para abismarnos a esta dimensión del problema.

E1 otro ángulo que interesa presentar aquí es e1 propuesto por Fe-
derico Ludueña en su trabajo de 200g sobre la responsabilidad en la
vejez. El autor cuestiona ailí 1as categorías de imputabilidad vigentes
para los viejos y ios privilegios de ios que supuestamente se los bene-
flcia en raz6n de su edad. Establece qlue el uiejo no está. más cerca ni
más lejos de la muerte que cualquier otro hombre. La muerte es tan
ütminente para él como pdrü el niño.

Aquello que acecha furtiva e incesantemente para poner fin a un
hombre es también lo que le permite existir en tanto humano y no cosa
o animal. Esa remota proximidad, que aparece como lejana para el
joven y cercana para el viejo, es inmediatez absoluta, igual para toda
edad. un fantasma impalpable que se ajusta al cuerpo que lo habita
como una segunda piel.

siguiendo a Heidegger, la propuesta de Ludueña es abordar la
cuestión haciendo el camino inuerso: en lugar de inmediatez, proponer
lejanía absoluta de la muerte. No inmortalidad, sino distancia lógica.
Recurre para ello a Ia Paradoja de Zenón de EIea.

La Dicotomía (dividir en dos) dice que un corredor no podría nunca
llegar a su meta si ésta se halia a cierta distancia de la partida. para

2. Desde los párpados hasta el pene, viagra mediante. i\{esoterapia facial, l,ifting,
Hipoplasia mamaria, Pexia, Liposucción, Dermolipectomía, Blefaropastia, Reju-
venecimiento vaginal, ocupan dos tercios de la totálidad de int¿rveircíones en Ías
clínicas de cirugía estélica durante los úlbirnos cinco años. !'er informe de Magda-
lena Cortzzq UBACy'I P006, 2009.

L
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llegar desde el punto A al punto z, er corred.or debe antes pasar p:r dmitad-del camino, punto b. y ruego debe tambié;;;;;;por la r--:r,,rde la distancia entre b y z,puntJc. y asÍ continuar, aceráándose =i.nitamente al punto Z, per o,r,rrr.a alcanzándolo.

En notación
convergente de
uno la meta:

A--------------------b----- - -- -c---_d,__e_Z

matemática, puede escribirse esto como
números fraccionarios, donde cero es la

0 + I/2 + 7/4 + I/B + L/I6* ... = 1

Una :::tt:
partl:. I

Para T,udueña, el viejo está, en sentido heid,eggeriano, inftnitc:. , _

te cerca de Ia mue,rte, y, como er corred.or a.n zniái, infinitamente ..de la muerte.Por ro tanto, er uiejo mantiene 
"u porir:i,ar"l"'"r"'r) ": .

bilidad aun en los momentos que sólo luego, ,ntrorpn"riuamentn. :.-, ,,

calificados de últimos La muirte no ocurrió antes d.e ocu*ir. [. --¿uida no se acaba hastct que se acaba, y con erla ra responsabilidc i , ,

un momento antes.
Esto, entendemos, es justamente ro que ejempriflca de manera :.'gistral el film. Porque si la experiencia es irriransmisible, ra sabrl *:_.en cambio no es otra cosa que er efecto cJe una transmisión. r); llegado, diremos. En Benjamin Bution, se trata de un doble 1e..:,hacia su padre, hacia su hija.

, Y9 maduro, el padre de Benjamín se acerca a su hijo cuanc: "r"davía éste es un anciano. Lo hace por piedad, sumido ui lu .,rlp. - .,-haberlo abandonado y sorprendido por su extraña supervivencla -.rsospecha siquiera qué es 1o que en iealidad va a brrsáa. en ese:-:::,brecito viejo ante eI cuar urrr"y" una conversación triviar. Tenga --,tenfermedad degeneratiua, enué¡ezco rdpid,amente,ruJrr.tin.u el r_ _ -cud'nto Io lamento, responde el padre, para escuchar ruego: No s¿ - -,,rno es tan malo ser uiejo.
Lo que el padre cre Benjamin no sabe aún es que ei horizonte i= :.-conversación no es la muerbe que lo angustia, sino la vida que tc,ü.,-_,

p".:d" ser vivida ple.1a, no de 
"Áp"rurrr"k" ru .oÁ"u 

"-Slrurru. ,,_",la llamó Jean Anhuil-, pero sí de ilusión -en el sentido fuerte que -; :;Freud al término en "El porvenir de una ilusión',, 
", 

¿".i. á" ficcior.Entonces, cuando ese padre esté dispu"rto'"-r"¡o, n"rj"*-_ .acompañará en una mutua adopción qrr" hug" aer ¿espájl, acto. -i =-_*,
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padre, que 10 privó dei apellido, de la infancia, de la memoria de su
madre, a ese padre Benjamín terminará aceptándolo, haciendo suya
Ia filiación que se le ofrece. El padre Io abandonó al nacer, el hijo 1o

acompañará al morir.
En virtud de esta misma filosofía, y contrariamente a las eviden-

cias iniciales, Benjamin no abandona a su hija. Renuncia a estar con
ella cuando advierte que está siendo é1 mismo demasiado hijo como

para ser padre. ¿Qué es un padre?, pregunta Alejandro Ariel: aquel
que ha dejado de ser hijo.Y en elfi]m, el enjuvenecimiento implacable
que imponen los años representa un desafío a ese padre que deviene
cadavez más niño. Y Benjamín prescinde de la guarda de su hija para
posibilitar el acto de su fi'liación.

Dejará a otro hombre Ia crianza de Caroline, para que ella pueda
saberlo como padre el día que su madre esté dispuesta a legitimar su
lugar. Mientras tanto, mientras puede, escribe entonces el diario que

retrospectivamente nos narrará su historia.
Y será justamente Daisy, ia única mujer que amó y con quien de-

seó a esa niña, quien en su lecho de muerte dará entrada al relato
que legue a su hija 1a memoria de un padre. La uida no se acaba has-
ta que se acaba, y con ella la responsabilidad. Ni un momento antes.
Ya desahuciada por la medicina, relegada a los cuidados paliativos
de un morir predecible, Daisy se abre paso para hacer del dolor, su-
frimiento. Sufrimiento, en el sentido que le asigna en su obra San-
tiago Kovadlof{ es decir ha dejado ya de ser trauma y repetición.

Y como último gesto de lucidez, el fllm culmina recordándonos
que la vulnerabilidad humana es infi"nita e impredecible. Las aguas
avanzando implacables sobre las calles de Nueva Orieáns resigni-
flcan la frase inicial de Caroline'. parece que el huracdn uiene hacia
nosotros. Como Io anticipó visionariamente Sigmund Freud en 1927:

Ahí están los elementos, que parecen burlarse de todo yugo huma-
no: la Tierra, que tiembla y desgarra, abismando a todo 1o humano y
a toda obra del hombre; el agua, que embravecida 1o anega y 1o ahoga

todo; el tifón, que barre cuanto halla a su paso; las enfermedades,
que no hace mucho hemos discernido como los ataques de otros se-

res vivos; por último, el doloroso enigma de la muerte, para la cual
hasta ahora no se ha hallado ningún bálsamo ni es probable que se

lo descubra.
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Esa doble vulnerabilidad de la especie humana nos recuerda : **
no sólo de paso del tiempo pued.e morii er hombre. como aq"il". .* *
campos de EIea, estamos infinitamente cerca e infinitamente leios --. * i

muerte. No la elegimos, pero a veces podemos decicli, q"o i.n.ur"ñl 
IPor eso el film cierra con ese maraviloso corlage alrri.Lr*. ..; Ilares, historias de vida y también de modos de d"espediJ;. t;* . _,; Iduce, flnalmente, hasta ras profundidades de un sóiano ;;; ;;. -"; I

manece, arrumbada,la vieja maquinaria der reroi, que cavó 
"r. "._- 

*", Ipara ser reemplazado por una versión digital. El mund.o"ctuan¿c I
Pero cuando las aguas que ro anegan iodo se ensa¡a'conl; '- I

necillas del viejo reloi, llegamos a atisbar al segunde-, 0"" .."-; Igirando al revés. se empecina, como el film toio, en ,;;ñ;;;. _; Isiempre hay una oportunidad, por más ínflma q"" ertu."^,;;;; -; Ibiar ei curso de las cosas. I
Yia ética, nos diráAlain Badiou, consistejustamente en ro ru,rr- _,* |

nunca alaocasióndeeseacontecimiento. comomuestra,uu"tu"" ¡ _ * I
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Avatar
Estados Unidos, 2009
James Cameron

Sam Worthington
Zoe Saldana
Sigourney Weaver

Auatara: tres tesis biopolíticas

Juan Jorge Michet Fariña

¿Hay algo entonces que sea verdaderam ente difícit de
imaginar? Por supuesto que sí. Imagina un trozo de ma_
teria contigo adentro. Contigo conciáte, pensando, y por
lo tanto sabieldo que existes. Capaz¿" áár", ese trozo de
materia en el que estás, de hacerlo dormir o despertarse,
amar o subir una colina. Imagina un universo _infinito o
no, como desees representarlo_ con mil millones de mi_
llones de millones de soles en é1. Imagina una partícula
de barro girando a través del tiempo jrededor de uno de
esos soles. Imagínate parado sobre esa partícula de barro,girando con ella, girando a través del tiempo y el espacio
hacia un destino desconocido. ¡Imagina!

Frederic Brown,,,Imagin¿,'1

- FtitzJahr, creador de] concepto de bioética, hubiera estado feliz de iral cine paraverAuatar.sehubiera carzado con entusia.rrro ro. anteojoscscuros 3D y hubiera disfrutado de una perícura q"" ;;;i;na manera

l rraducido al español por Feclerico Ludueña para su proyecto de tesis psicoanáli_sis y Cosmología: inteisec.io"u" 
"" 

to irráp"esentable, UBA, 2009.
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entrevió hace ya más de setenta años. porque cuando en rg27 pL:-r"n
su artículo "Bio-Ethik: Eine [Jmschau ubei d¡e ethischen Beziehu-,¿,y
des Menschen zu Tier und, pflanze,,(Bio_ética: 

"";;;;;;;;-_. ,relación ética de los seres humanos con ros animales'y rus ptarrtas - ftadelantó a su tiempo legándonos Io que se llama .on tod" propla.,n*rr
una uisión A su memoria y reconocimiento está dedicado este arT.;-_,:¡;El vocablo auatar.-del sánsc rito, auataro, "descenso,,- d"esigl . rsel hinduismo, la bajada de un dios al ,n,rrráo terrenar por un -,:r,,r,ri,de tiempo coincidente con ra vida de un r"r n"-u*.;;;#r--;
del concepto cristiano de encarnación, un dios rri,rJJfrr"de ha¡=:¡,, ipresente en varios lugares al mismo tiempo a través áu ror"ru_. - "- iciales del avatar -amshas-. conservando no obstante ,";,'I";'_; Ioriginal. Dos curiosidades:la primera, al encarnar en;;;;;;;- ; Iavatares conservan sus atributos divinos -ra sabiduríu;J;;;.- ., Isegunda' el avatar puede mantener conversacio.r", 

"oi, 
i;J f;._;: Ifragmentarias a que dio origen. Er ejempio clásico .";i;;;r- _,; I

Y-,:"_",famoso por sus numerosos avatarós, entre to, qrrJJ"';;; IKrishna, Rama, y el mismísimo Buda.s -'- * 
|

Inspirada en esta tradición milenaria, la acepción computac-,_-- Idel término, acuñada hace ya más de quince unt., *ru.il;;._i: Iresante pertinencia. Un *avatay,, _la palabra es la';i.;;;;..._ I

ü:üi;"dhffi 'flffi 'n;:'trJt ;Tf, lffiT:fl i,"i"::: T*- - lde los lrtur, podrá el usuario 
"..ág". un cuerpo -rr ^J.";;r-'=_:; Iestrafalario que el humano- y un up-odo que le p"r-rtu;;;;;;;.,._ . ICon distintas variantes esta idea fue it"rr.du;i**;;;;;;-__ Isu realización más lograda hace una década .o,, lu 'pri;;;;; -r: Itrix. Alrí se sugiere que 1os seres humanos somos u",*áii¿u;; .-; Ires, entes virtuales creados a imagen y semejanru .,rurráo ;".... 

" 
I

:ffiffiJ:i'""Jlr;*-3;::;:l:i,ff ;'Til1ü;Jffi l*lÍr,:__lnores méritos cinematográficos, introduce sin ernbar;; ";;'.;,. , Iinquietantc. La ciencia y la tecnología han avanz"d" ;;";; -" l, ' . I
tffii$Xt,iffi;Tfl"x;*:?Tl:*Ju::.,ffii".:il*i:H 

*:,+- |Lima "Fritz 'rahr v el zeitgeist d. ru üiááti.r", p'blicado 
"r, 

¿"utnlii,,ii", ) - I
i*:'"x1?:i'ii*'"'*::*Hff*tl;ff ;Ní*""'1, s";i;ñ;$;ifil - I

: ITtridrlitltls{ii.i::i,¡#l:Ti'i'il*;:T,xir:;::r 
l:,', 

I
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r-: de prótesis y robótica, que finalmente han logrado exportar del::erpo todas sus funciones, fisicas y mentales. I]os seres humanos
-: -demos quedarnos en nuestras casas, descansando plácidamente,:-:entras un sustituto al que estamos conectados, se desempeña en-;estro lugar. pero no en una rearidad virtual, ¿;;" "" la Matrix,.-:o en eI mundo tangible.

con Auatar, James cameron viene a d,ecirnos que la tecnología ya
=-=rá madura para imaginar un paso más. Que podemos representarnos
' -rn humano encarnando en ia materialidad de otro .Lr, .."udo po,--mputadora pero.a partir del propio ADN. Este avatar heredará sus
":ributos, pero al interactuar ur, ui mundo sensible le transferirá los-"mbios que él misyo_¡u_fra. Este giro de 1o Rear estaba ya presente
=* la obra literaria de philip Dick, Juyos relatos irr*piru.o'ciásicos del
--':e -Blade Runner; Minority Report', surrogates, i;p;;" Matrix. En--rsecuencia, el mérito de Auatar no radica tanto án ü originaridad-='ática, como en la manera de comprender y contar la hrstoria. como

- - ha declarado recientemente sigourney wáaver, pu.u Ji- cameron"-a ciencia ficción es ra exproracióri sobre qué es ser humano,,.
Por eso para él Ia experiencia cinematográfi.caes cad.a vez más, ella-isma, una compleja interfase. Los espectadores extendemos nues_:o-brazo para alcanzar vna extraña flor que notu 

"o¡ru 
la butaca de

=:frente, o giramos imperceptiblemente nuestra cabeza para evitar
=- impacto de un objeto qrr" ." nos arroja desde tu p.oi.,rraidad de ra: antalla. Pero no hemos necesitado para elro de sofisticados cascos o.-cómodas prótesis de realidad virtual. seguimos ;;; ;"". Lucimos:¡enas un par de lentes oscuros. No hizo fálta mes para que la expe_:*-encia sea todo 1o intensa que deseamos soportar. El film de cameron:is dice que existe un equilibrio ribidinar q.r" u.o-punu r, evorución:=cnológica dei cine. eue podemos pasar de tas petrcuias mudas a las: rnoras, dei blanco y negro al color, y ahora de las dos dimensiones a la:-itereoscopía, permaneciendo, como nuestros abuelos, en la butaca de:r cine, tomados de la:nano de la persona elegida para esa verada, en:sa compartida soledad de la luz en medio de,Ina ürá o..".r.-
.-\1"1" B"d,',", diria quc el.ci¡s iia pagado rrrr pr.cctt, por (,sa p(,r¡nanr.ncia conoarte de masas. Las peiícura. qo* ruriu*l,r n,u,r"r, ca.ra ne' r,'ás espt:ciac*iar¡' verosír'ii ]ristori¿rs portcntoias,-siernpre m¿rnt.ienen una p¿rrtc del argu'c.tcranciada a lugares ccrnunes. l,as histolia. .1" urrro. .,"**.;J;;;uelcn cumpliresafunción' No sc¡n necesariomcn¡e ura ácsviación r..ir-si ¿"luu Jirr..torcs, si'o lacuola de sir¡bólico quc .equiere er 

"spe.tJo, pa'a poder scbr.e,,.ivir a lo rear querozala pantalla' ¿PodríaÁo* ttutr"r Éo¡-.tuclo el hundimiento del Ti¡anic sin elromance entre Rose y Jack Dawson?
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*{*::j.: ;*:*'."#r:?,1i.ffiY:::;*:"T:'J,?üL* j:: 
- 

I
."fu;nx,l,Tf"I#:;:a*:ilxl?i:,'1"ff xffi r.l*Jr":';:¡
frca, Auatar recteapárcialmente }a histori a de Pocahontcts.' t?,¡=t-.t 

.-" I
po#ututt que asistió al desembarco inglés en las costas-de- Vll-1t- 

.; I
** i*:u' 31".t1'i; f'ílffJ:; ill? *ffi:*i:i;T :HiJi,' l
;;á y el comanclante Ratciiffe tienen sus equivalentes "1 "t - 

, l
Cu-"ron. pero allí terminan ias similitudes. Porque mientras =- |
Diseny produjo su película para intentar saldar las poiémit^u--.9:t I
áu= pá, ut uriltu*udo V centenario dcl descubrimiento de Pl:-t I
jil: **m:;# H:"tr"11:'J'""*1"'il:T:¿"á?':T:i:11,,' l
cle la acumulación capitalista y su fase actual. Para fundament:-r I
argumento introduce dos elementos decisivos' ,, r ^ I

il primero,la referencia a las formas más descarnadas de 1:' -' I
tación de la tierra. El Coronel Quaritch y sus marines van €n - I
de un valioso mineral e intentan obtenerlo abriendo con explos- " I
territorio Na'vi. En una clara referencia a la minería a,cielo. " :-- t
la estrategia extraccionista se presenta como criminal y. :'tt- 

1 -- I
del equilitrio ecológico, desentendiéndose del presente y futur- I
flora y fauna del Planeta I

Elsegundoesdecaráctersimbólico.Losnativosencuentrat..-,-l
fugio esiiritual en el árbol sagrado' porque se aloja allí la Tt"; t -' l
los" ancástros. El conquistador avasalla también ese espacro t_ -t'* |
había sido llevad'o a1 cine con La naue de los locos (Wullicher'.1:: 

I
Poltergeist (Hoover & Spielber g, L982), en las que empresarlos tt 

-,I I
polosos intentan hacei un negocio inmobiliario sobre un celllt: ':- 

|
indio, atentando así contra el carácter sagrado de la sepultura. 

I
Estos dos elementos,las formas despiadadas de extraccrÓn tl'-:-' ** 

¡

y el avasallamiento de los rituaies funerarios, no están alit pc:. -: - 
|"Cu*".on toma distancia no sólo estética sino también concep: -- " 
I

los alegatos indigenistas. 
I

I

t V"t" tl t".pJo las denuncias sobre la explotación de la llna"La Utllt]l:- t 
:] I

Catamarcá, Argentina, y las discusiones sobre la aceptación 4:,t"t,t:: - -. : l

pu.t" ¿" las uiiversidááes rracionales. Reportaj"! ? P3!"r..tu Aitamirar-. 1 -* ," 1

Montenegro, "" fr.i.ár*pi", Úniversidad Ñacional de Cór'doba: http://psrc -. r',

wordpress.com,/psicoscopio-audiovisuaV
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La segunda tesis ya es crecididamente bioporítica. La estrategia
-ieada por el coronei-euarithc incluye el sometimiento de la poblacún
I'a'vi valiéndose de la penetración de seres creados a partir de una
:-rmbinación genética. El ADN se constituye así en facior de control
::blacional. Pero 1o interesante de la propuesta de cameron es la fisura
- -re introduce en esa lógica. El avatar déstinado a inflltrarse, es y a la-"-z no es el marine lisiado que le dio origen. Esto se expresa claramente
=rel modo en que 1o bautiza Neybiri:7'oc ksully.ya no ei nombre y el ape-'.do 

de un ciudadano americano, sino casi un "nickname,', ,r., apod^o u
::'ar'és del cual va emergiendo, imprevistamente, un sujeto. El coronel,
ir.e se vale del artificio pero ignora sus alcances,le sigue prometiendo
' Sully un par de piernas, sin advertir que ya las esiá obteniendo en
-l:ro lugar. La tecnologra se nos presenta así en su encrucijada contem-
;:ránea: transfonnación de lo simbótico o afectación de un núcleo real.6rn Ia entrada situacional, e1 sistema se vale del dispositivo tecnológico
: ara crear un engendro que someta a los nativos. pero esa estrategia
re biopoder desfallece ante la propia compiejidad que inadvertidalnen-
:. pone en marcha. T-,a tecnologra adviene entonces aigo diferente. No-.-a un sofisticado software protésico, sino un real no iepresentable a
:r'avés del lenguaje. un punto de inflexión a partir del cuai un humano
.e emancipa de su discapacidad.T pero no tanto de la parálisis de sus
riernas, sino de la ceguera sobre la propia existencia _i ,nn you.

En esta misma línea, Ia tercera tésis acompaña el desenlace ar-
:umental, sorprendiendo una vez más a 10s espectadores, especial-
n.ente-3 aquéllos que fueron al cine a buscar uná pelícuia de marines-' batallas interplanetarias. No vamos a adelantar aqui ese giro, pero
sí sugerir algunas de sus coordenadas. se trata de urra pregunta por
-a compiejidad. Por lo irrepresentable. Grace, la científiáa encarnada
-ror sigourney weaver reconoce abiertamente su ignorancia al res-
pecto: I don't haue the answers yet, I'm just rtow stlrting to euen fi"a-
'ne. the q_u.estions. ¿Por qué se defiende la natural eza? Aiarentemente
¿úste algún tipo de comunicación electroquímica entri las roíces d,e
'cs ó,rboles. como Ia sinapsis entre net*onas. cada drboL tiene cJiezntil conexiones con los d,rboles que está,n en torno suya. y el ¡túmero d.e

6 Para hacer referencja-un4 vez más al artículo de ,A.rm¿rndo Kietnicki ,,Un deseoque no sea anónirno", En Nticher Fariña & Gutiérrez: E;¡;;u;á,.;;j" ñili;."ñLumen,2000.
i Asl como cl cine anilnado de Disney resulta ser la prclrislor'ia dc esta animacjóndigital en 3D, también las^tortugal y 

"t 
ünguu;. ÉOCO pnp"fr.,ruaus por Sey_mour Papert en tos años 80 ro són ¿á ".t" --o¿1f";;";p¡"J;f;Tni..tu.. quc ,ospresenta Cameron.

L
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ó'rboles en Pandora es de diez eleuad.o a Ia d.oce... lo cual suni- - i".,

conexiones que las del cerebro humano...
se resignifica entonces 1a delicadeza extrema de Neyiiri c*:-,1.,

instruye a jacksully para que cuide a las plantas y a los anir- - ,,:,

incluso en el modo de darles muerte cuando ello rósulta iner::,: ,,

Fritz Jahr, creador del concepto de bioética, anticipó la cues¡-_- r:
1927: si tenernos un corazón sensible hacia los animáIes y las pi : * . ::
no uamos a negarle nuestra compasión y cuiclad,os o loi ,nrr, , . 

inos que sufren. Entrevió así una ética que anuda nuestros u.,, , - i

destino del cosmos. Quiso darle carácter no metafísico a su intr_- ,,i" I

y se apoyó para ello en la ciencia de su época,la cual era toda-,--. -; i

suficiente para dar cuenta de semejante complejidad. I

Y si bien casi un siglo después seguimos en pañales, hoy ..-___ * |
provecho de esa ignorancia. Sabemos que no sabemos, ] €stc.:-_: I
herida narcisista se transforma, esperemos, en motor dé pen.¿__ , I
to- Así a1 menos parecen indicarlo las iniciativas ecológicas más ,. - . I
y las sorprendentes experiencias con animales, .o^olu zooter.-: - |

l5;:r.":tes 
descubrimientos acerca de la complejidad cerebra_ : 

I
En 1as antípodas de esta sensibilidad, selfridge, er políti- , I

regentea la misión interpianetaria de Auatar,responde prug=. . I
mente "son sólo árboles". Justifica así la devastaciótr, reóordá. _ : rr I
la frase de Adorno cuando sugirió que Auschwitz comietlza c -.,:,i- I

:::::::::::::: ::::::: :: I
pistas para resignificar también nosotros este fllm. El galicism: -- ". I
tar", en su difundida acepción de "vicisitud", o "cambio;, se uph.r -.,* |
fectamente a las transformaciones sufridas por Jack sullv,i".-.. o I
que el vocablo, como el sujeto, renuncie u rrr" vestiduras ár.u.,.-,*o I
para tornarse definitivamente terrenal. I

según ios medios, se cuentan por cientos y cientos de lni-=- ..* |
personas que vieron el film. una verdadera multitud, es cien- .-* 

Itm*m'#'ff 'Ji;"."J,T'¿ff,ü"f nTffln*::l:fffi 
""""Tll:,:-;,,#,l

,,:*rUtt** 
*ru#:i,{ifi'}t;i;Xi::xJ'T."J3.",}3i.ili;'. 

1
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:ambién una insignificancia si se la compara con los más de mil seis-

:ientos millones de seres humanos que hoy habitan la India.
En ese territorio olvidado, Visnú, segundo término de Ia trinidad

:,ramánica y paradigma de los avatares, es venerado desde tiempos in-
-:..emoriales. Considerado por el hinduismo el "conservador del mundo",
:ra reaparecido imprevistamente en las marquesinas de los cines.

Quizá sea, por qué no, para proteger a Ia humanidad de sus pro-
:ias vicisitudes tecnoiógicas. Haciendo nuestro ese conjuro, por el mo-
::rento, sigamos imaginando:

Imagina fantasmas, dioses, diablos. Imagina infiernos y cielos, ciu-

dades flotando en las alturas y ciudades hundidas en el mar. l]nicor-
nios y centauros. Brujas, hechiceros, genios y hadas oscuras' Ángeles y
harpías. conjuros y encantamientos. Espíritus elementales, demonios.

Es fácil imaginar esas cosas: la humanidad las ha estado imaginando
durante milcs de años. Imagina naves espaciales y el futuro. Es fácil

de imaginar: e1 futuro se acerca realmente, y habrá naves cspaciales

en é1. ¿Hay algo entonces que sea verdaderamente difícil de imaginar?
Por supuesto que sí. Imagina un trozo de materia contigo adentro.

Contigo conciente, pensando, y por lo tanto sabiendo que existes. Ca-

paz de mover ese trozo de materia en e1 que estás, de hacerlo dormir
o despertarse, amar o subir una colina. Imagina un universo -infinito
o no, como desees representarlo- con mil millones de millones de mi-
llones de soles en é1. Imagina una partícula de barro girando a través

del tiempo alrededor de uno de esos soles. Imagínate parado sobre esa

partícula de barro, girando con ella, girando a través del tiempo y el

espacio hacia un destino desconocido. ¡Imagina!

I
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The life of David Gale

Estados Unidos, 2003

Alan Parker

Kevin Spacey

Kate Winslet
Laura Linney

I La vida de David Gale

Entre zoe y bios:
el deseo de la propia muerte

Juan Jorge Michel Fariña y Natacha Salomé Lima

¿Morir. .. dormir. . . dormir? Tal vez soñar! Sí, ese es el
obstáculo. Porque ¿qué sueños tendremos en ese dormir
de muerte, cuando nos hayamos liberado del tumulto de
la vida? Es el temor a esos sueños el que nos hace vacilar.
[...] eI teruor a la muerte, el espanto ante aquella región
de la que ningún viajero regresa, confunde nuestra vo-
luntad y nos hace preferir los males que conocemos a
otros que nos son desconocidos.

William Shakespeare, Ilamlet,parte II, escena 4

El fi1m de Alan Parker, I'he life of Dctuid Gale, estrenado en 2003,
pone en juego Ia tensión entre bioética y biopolítica a la luz de los cono-
cimientos contemporáneos sobre el deseo humano. El título mismo del
film nos ambienta en esta distinción. La palabra "vida" no está utilizada
en su sentido "épico" {orno cuando decimos "La Vida de Napoleón", por
ejemplo-, sino en su acepción existencial. No se trata de una narración
biográfico-histórica de los personajes, sino de la ponderación de su condí-
ción de seres vivientes Í|ente a la emergencia de la rnuerte. Pero esta evi-

ll9
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I

dencia iniciai ira mutando a medida que avance el relato,lievánda:,-:r
un territorio que termina suplementando el escenario inicial. Un te:
rio en el que desfaliece la ciásica división entre 1os términos antigurs
y bios para dar entrada, de manera decidida, a la dimensión del des¿l

Para ordenar nuestra exposición, introduciremos primero el ú
escenario en que transcurre la historia. David Gale es un joven 

-'-

Ilante intelectual, egresado con honores de Harvard, que obtur:
puesto titular de Profesor de fl1osofía en Cornell cuando tenía ;
nas veintiséis años. La primera escena
1o muestra disertando ante un nutrido y
atento auditorio de estudiantes. El tema:
Ia concepción del deseo y dei fantasma
en e1 pensamiento de Jacques Lacan. En
el pizarrón está prolijamente dibujado a
tiza uno de los esquemas más conocidos
del psicoanalista francés, el llamado gro-
fo del deseo,y la frase con que GaIe cierra
su charla tendrá, como veremos, un al-
cance crucial toda nuestra existencia no
es sino para Otro.

Además de prestigioso académico, Gale es un activo miiitanr.
tra Ia pena de muerte. Integra la organización Deadwatch, dedic.ll
emprender acciones abolicionistas en el conservador Estado de T.
Una segunda escena lo muestra debatiendo con el goberpador "-programa televisivo. Gale defiende sus argumentos con pasión \- €i:.--,r

punto de ganar el debate. Pero su avieso contrincante 1o desar¡r,
una frase tan efectista como lapidaria: deme un nombre, sólo ur. -.:
bre de los cien condenados del Estado, de cuya inocencia haya pr-.
fehacientes, y yo me comprometo a inuestigar el caso.. . Gale penl . -
en silencio, ante la mirada fiustrada y dolida de Constance Har,
su experimentada compañera de militancia, que está siguiendo e- :
grama. Ella sabe mejor que nadie que no existe respuesta cierta ;
esa pregunta.

La trarna echará a rodar entonces una historia sorprende -;*
conmovedora. Una historia en que los dos escenarios, eI de la :.
abolicionista y el de1 deseo que anima a los personajes se irár ,
dando. El grafo que ilustra eI pizarrón en la primera escena \-tr:
a resignificar la segunda, de modo que la referencia iniciai ai :
por parte clel profesor Gaie resultará una clave imprescindible ;
entender ios alcances últimos del film.

-K
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Los tiempos lógicos

En su artículo "El aserto de certidu*b.rg anticipada: un nuevosofisma"' Jacques Lu.u' irrtr;J";" 
_un probre*u i" lógica que nos:cloca justamente frente 

"fdri;; de los condenados:

Er director de ra cárcer hace comparecer a tres detenidos serectos y
;n::il]]i''a 

er aviso'reuiu;iu' po'.u,o,'u"'n;;;;;-"*o 
por qué ex-

decidir 
" "jX1l;lll,"#ilt"J;iJ""r 

en libertaá 
" ""o ¿","i"¿u*. p*u

ustedes, si les parece. a una prueba a la que se someterán
son ustedes tres aquí presentes. Aquí están cinco discos que no sedistinguen sino por 

"r^"olo'i.*_son blanco", n orr* dos son negros.Sin enterarr-n. 0," cuál he "*.ffio, ,ror. ..rjááj" l."uu uno de us_tedes uno de estos discos untiu- tos.¿á. ;;;;, á a""ia fuera deralcance directo de su miradu,-"rtu.,ao rguut,o"rrrJ ü,.rrau toda posi_:lüii: *:ffiHi#:i'"'t"-*t" po' t' '"'", o"'i" ausencia aquí
Entonces' les será daáo todo el tiernpo para considerar a sus com_pañeros y los discos de que cada restépermitido,por"";;,;";;ff ff :#::T::r"*3:i:J"il¿::T:

;:jl'#':ii_:jT q.," po''io ¿",,'e, les prohibirru I.. o,,.o interés.
, 
" 

b ";;;I ;#L:T;Hi:ff ;::*: i::,:: #fi ffi r;;' " _; ;
Se necesitará además 0"" * 

""..1usión esté ffi;;; en motivos derógica, v no únicam""t" a" p.ouuirrtoua. n ." ""i"'"i**, queda enten-dido que, en cuanto uno de rrtoa". esté presto u ro*iu. una, cruzaráesta puerta a fi'de que, tomado upu.t", seajuzgado por su respuesta.Aceptada la propuesta, se ado.na a cada.,.ro du nuestros sujetos
;:T;3jffi::1["áJ;rttt,ar ros negros, de ros cuares, recordémos_

¿Córno pueden los sujetos resolver el problema?

La transcrinción-;oTnreta 
der pasaje se justifica, ante todo porque nos

:"1."":'¿"ó"#::' 
o" *JJJ;X,??:;;- E;' ;;;;;:In nn"i,ído,t,

¡or susan su,*áo,, y sean p";;-;;;:q;V:""ri":;ruT;:¿XTs;i
=cceder a la anzustia áel.onau'uio'.li o".au su propio uict crucis.Digamos qué ante * pu;;-;;i"".t", el univá.so se áirrrde en dos=ubconjuntos: quienes u.iá., 

" 
fb";;;;uienes están ur, 

"orrt.u. Los ar_

E--
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gumentos de cada uno preexisten a la situación. Son lo fa sabii_ :,1:Lrm,*

el tema. En e1 film,la primera posición está ejemplificada en r- __tu*
tismo de1 gobernador de Texas; la segunda posición, en la ab-=:
militancia de la organización Deadwatch. Pero en ese esquena - _ j
saiida. Só1o repetición. Constance, y luego Gale, comprenderán . - - ir!.r"

1or, pero también con inusitada iucidez el error lógico del planta_
Como en eI ejercicio planteado por Jacques Lacan, la res:-,:r

dei problema requiere introducir la dimensión temporal. Se :
de 1os tres tiempos lógicos: eI instante de la mirada, el tiern: - :
comprender, e1 momento para concluir. Por eso el film nos -,= r

más allá. De 1a evidencia inicial, del instante de 1a mirada ,: _.
duce la situación a una alternancia binaria sin salida, al :-,
para comprender. Ese tiempo que se desagrega en los tres,:-:,
que transcurre la trama del film. Bs allí cuando para salir :=
fisma lineai que reduce el caso a un problema del bien ;' i:_ ::r:
Alan Parker introduce una variante inesperada. Inesperadá r:r-
mismo, deberíamos agregar. Como en el artículo de Lacan, n; ::-j
resolución lógica del problema sino a condición de introducrr ,";
cansiones 1ógico-temporales.

La salida del problema, nada tiene que ver con los térmir:.
o rnenos binarios de su entrada. El abolicionismo que eventui-::::ril
destile el film será o Lo en transferencia. Ante todo con Bitser- :
la reportera que en ei film deviene inesperada analista.r

La cuestión del deseo

La segunda referencia es más explícita y se relaciona con e, 
=

ma al que hicimos referencia antes y que se presenta durante -,
dictada por Gale. Recordemos que la escena transcurre en ei .-,
rio de la universidad en la que Gale se desempeña como profes,:: i
frente a sus alumnos y explica e1 papel de ia fantasía y el sen:,:,.
deseo en ios seres humanos:

David Gale: Vamos, pienscn. Quiero que se remonten dentrc, r-
mentes y me digan, nos digan todo. ¿Cual es vucstra fanta. =
paz mundial? (risas del auditorio) Piénscnlo. ¿trbntascar : ,1

fama intcrnacionai? (vítores) ¿F'antasean con ganar un pre::,

1. Para un desarrollo de esta perspectiva ver el artícuro dc Nlaría Elena D¡_-_: "

en el siguiente capítulo del presente volumen.
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Juan Jorge Michel Fariñct y Natacha Salomé Lüna

- Transcripción de Francisco Abelenda, en su artícuro ,,¡Lacan 
en l-Iorilrvoodr,,, en-Olc, publicación de la f,""¿o.iál ó".?J.t"".

t,:tre zoe y bios

litzer o el premio Nobel? ¿Un premio en MTV? (risas) ¿Fantaseancon encontrar algún trozo de genialidad, oste¡siblemente malopero secretamente cocinado a fuego lento con noble pasión y volun-tad para luego dormirse en los laureles? (risas)
Estudiante: Déme dos.
Gale: ¿eué fue eso?
Estudiante: Déme dos.
Gale: Kimberly se lleva dos. Has captado el punto de Lacan. Las fan_tasías ticnen que ser utópicas, porque al mornento, al segundo,que tienes lo que buscas, no lo quieres nás. En ordcn de continuarexistiendo, el desco debe tener su objeto perpetuame'te ausente.No es aquello que quieres, es ra fantasia de e,o. Entonces el deseosostiene fantasías locas.
se oye un portazo y entra una estudiante diciendo:
Perdón...
Gale: Esto es lo que pascai quiere decir cuando dice ,,sóro 

somos ver_daderamente f'elices cuando soñamos durante er día acerca de unafutura felicidad" ¿O por qué decimos ,,la caza es más dulce que locazado" o "ten cuidaclo con lo que deseas"? No porqre tencrrán esosino porque están condenados a no qucrcrro una vez que lo tengan.Entonces ra recció' de Lacan es que vivir por s's treseos nunca loshará feljccs. Lo que significa ser complctamcntc humanos es vivirpor ideas v por ideales y no meclir sus vidas po. io ;;" ira' obtcnicloen térrninos de sus dcseos sino por aquellos poqr"Ro, mornentos creintegridad y pasión, racionalmentc, incluso el auto-sacrificio. por-
que ar rin, 11 única mancra cn que podemos medir" el significado clcnuestras vidas es por la valoración de las vidas de otros.z

En rigor esta concepción sobre er deseo, no es un invento del psi---'análisis. Así ro constata er propio .Iu.q.re.-Lu.u",'q.,iu' reconoce'res fuentes:los diárogos.socráii"*, H"g"iy 
"t 

p.ofio s=i!-,rr.d l.reuci:a'a sus conceptualizaciones. Efectivamente, ya 
-en 

Er"battquete, de?'atón, podemos leer:"lo q.," a".*u, áu*uu uqrnilo de io que está falto,'.'no lo desea si está pro,oi.to ¿e eito" i...iil';i""iolrr", otro quesrente deseo, desea lo que no tiene, lo que no posee y lo que é1 no es,,.

' 
más explÍcitamente en- los sig;"ntes citas de Heger, tocras elias=rtraídas de la Fenomenología dll Espíritu:
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(Bio)ética y cíne Miclrcl Fari¡',

"para que el sujeto pueda aparccer, es nccesario euc ar:- :
deseo. Ahora bien, no simplemente una apetencia sobre €] ,t:. 

= 
I

lo único que le daría es la sensación de individualidad, de r_.:;:
de sentimiento de si, o sea que no es estrictamente un dese- .-:
apetencia."

"El deseo antropógeno difiere pues del deseo animal, que l - - ;.;
un ser natural, solo viviente y que no tienc más sentimient,:, : -,, .,

su vida"
"... en tanto que el desco, que se postula sobre otro des:,

algo diferente de la mera posición del viviente, del ser n¿._.:
eI hecho de que se dirige no hacia un objcto real, positivo. -.:
sobre otro deseo"

En síntesis, para Hegel el deseo que se dirige sobre urr c,r.:
tural no es humano sino en la medida en que está mediar::.-
el deseo del otro dirigiéndose sobre el mismo objeto. Es pr::-. n,
humano por 1o tanto desear 1o que otros desean, iustam€hrc r, ,a*

1o desean. Así, un objeto totalmente inútil puede ser des"..-, ,,
medida en que es objeto de otros deseos.

La consecuencia lógica es que la vida misma está supedi:" -,
deseo del otro. Por eso para Hegei "hablar clel origen áe la . -"
ciencia es, necesariamente, hablar del riesgo de la vida cor .--r::
fin esencialmente no vital."

Evidentemente cuando Gale dicta su clase no advierte r- : * 
,

anticipación hay en sus palabras. cuánto cle su deseo y dei :=
tance luego está concentrado en la elec-
ción de ese tema, con el que sin calcuiarlo
se despide de la docencia y finalmente de
la vida. Dos últimas frases de Hegel, tam-
bién concluyentes: "El deseo humano debe
superar este deseo de conservación: dicho
de otro modo, el hombre no se considera
humano si no arriesga su vida en función
de su deseo humano" t...] El hombre se re-
conoce hurnano al arriesgar su vida para
satisfacer su deseo humano".

Justamente en una versión modificada
del grafo del que se vaie Gale para su clase,
Jacques Lacan introduce la referencia a,,El
diablo enamorado", de Jacques Cazzotte, del
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Jual toma prestada la frase "che vuoi?" - ¿eué quieres?,en e1 sentidoie qué deseas. trn la obra literaria, se trata de la interpelación que
-'e hace al Demonio respecto de su transmutación, como bellamente
-o sintetiza Jorge Luis Borge s: El argumer.to d.e cazotte no se red.uce: un artificio del Demonio que toma forma d.e mujer para apoderarse
ie Aluaro; eI Demonio, enreclado en su propio jiego, se enamora cJe
Aluaro, como si Ia fugaz mascarada hubleri transfJrmad.o su esencia,
hasta conuertirlo en la uerchad.era y apasion,ada heroína de Ia obra.\ada queda en Biondetta de la monstruosa apariciórl. que respond.e ctl
:onjuro de Aluaro en las ruinas de portici y qie le d,ice in italiano: che-.-uoi? La mó.scara es el rostro.g

Turandot: el sacrificio altruista

una tercera clave para entender er sentido último del film nos lle-
<a a través de su trama musical.a En distintos momentos los especta-
iores podemos escuchar un aria de ópera. son fragmentos bre-ves, a-"-eces casi inaudibles. sabremos luego que se trata de la ópera .fut-an-
lot, de Giaccomo Puccini. su argumento gira en torno a un príncipe
iesconocido que pretende a Tu Ran Dot, una bella joven, heredera del
:rono de china. Para poder solicitar su mano debe superar tres prue-
bas impuestas por su padre a ios pretendientes. pero luego de que el
pr'íncipe haya pasado con éxito el desafío, corresponderá a la princesa
adivinar el nombre del desconocido. Liu, una 

"..lurru, 
está enamorada

sin esperanzas del príncipe, de quien afirma conocer el nornbre. En-
:erada de que Turandot debe averiguarlo antes del amanecer y con--''encida de que no tiene chances, Liu se suicida clavándose ,rrru dugupara no decir su nombre.

La conmovedora escena -evidente aiegoría a la estrategia de cons-
:ance- puede verse completa en el final del film, cuandohusty asis-
:e a la función de Turandot. Los espectadores perciben entonces el
pathos de la situación, que se despliega en el texio completo del aria:

Tú que estás rodeada de hielo

'3 Jorge Luis Rorges, prólogo a "EI Diabro enamorado", de Jacq.es cazotte.i La apelación a fragn.rentos operísticos para inlroducir 
"r 

pátrrn. o"r ciile'-ra mo-ral ha sido un recurso frccuenLc en la narrativa universal. La relerencia bioé-tica pionera-correspond_c a-Fritz Jarrr, quie'en su artículo dc 1g27 i.cluye unarefercncia al Parsífal, de- Richarcl Wagner. El cinc *u l-tr ,.oiiáo lambión clcl rc-curso con pasaies corno el aria de La marnma morta, en el film phílodeLphia y oel Nessun Dorma en Mar ad.entro.
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Invadida por semejante llama
Lo amarás también!
Lo amarás también!
Antes del amanecer
Yo cerraré cansada mis ojos
Para que él pueda ganar otravez
Para no
Para no verlo más!
Antes del amanecer
Del amanecer
Yo cerraré cansada mis ojos
Para no volverlo a verl

Epílogo prouisional

dera responsabilidad en juego: 
-Che 

uuoi?

constance confirma que padece un cáncer terminal y deci:. imun sentido a su muerte, suicidándose con la ayuda de Gale. a n*
su vez, se propone terminar con su propia vida si elio contnb:-, l
causa del abolicionismo. De este *odo, er "suicidio asist do', c¡ ,' r
tance, es atribuido como asesinato a Gale, quien termina conc=:
la pena capitai. GaIe se hace ejecutar por ul E.tudo de Texas. --mente acusado, para que se demuestre luego su inocencia, o-...-:.r
cuestionado así el estatuto de la pena de muerte _d,eme Lr/,. _., ,!
sólo un nombre de los cien concJeiactos d.er Estado, d,e cuva. ,,r,r
lmya pnLebo s fehacientes...

Ambos suicidios se presentan como gestos altruistas. pero 
=.:"1tura corresponde al piso inferior del grafo y explica la* u.., -*,Gale y constance a partir de sus anhelos á i¿üt".. Las tr.=-. :

adelantadas en este artícuro -el grafo del deseo 
"r tu.i*"':_-,taria, los tiernpos lógicos y ei suicidio por amor de Liu €o €- i-,uTurandot-, invitan a leer la inquietante cuerda del deseo \. ,. - .rr
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The life of David Gale

Estados Unidos, 2003

Alan Parker

Kevin Spacey

Kate Winslet
Laura Linney

I La vida de David Gale

Los circuitos del grafo:
¿Iectura- e s critura d,e la re sp ons o,b ilid,ad?

María Elena Domínguez

Nadie afirma más poderosamente la realidad que
Freud, y lo hace precisamente a partir de la precariedad
de su acceso para el sujeto. Sólo hay acceso a la realidad
por ser el sujeto consccuencia del saber, pero el saber es
un fantasma hecho sólo para el goce. Y encirna, por ser
saber, necesariamente lo falla.

Jacques Lacanl

Un grafo. "¿Qué es un grafo? Es un conjunto de cantit-tos" (Miller,
1996). Caminos cómo los que Freud ubicó para la formación clel sín-
:oma. ¿Pero, cómo logrará Bitsey Bloom,la fiel reportera, no perderse
entre ellos si David mismo se ha extraviado de 1a vía del deseo?

Miremos nuevamente. Efectivamente se trata de un grafo conocido
de Lacan: el grafo del deseo, pero no erremos el circuito a desplegar

i. Lacan, J.: (1984) "Reseñas de enseñanza. primera parte. Reseña con interpolacio_
nes del Seminario de la Ética". En Reseñas tle enseñanza, Editorial Hacia el lercer
Encuentro del Campo Freudiano, Buenos Aires, p. 17.

127



para responder ia pregunta: ¿culpable o responsable?' o meJC'r :
¿d.e qué es responsá¡f"f Aceptemoq entonces,la invitaci:l :": -

iu t u"u a la gánadora del Premio Pulitzer: leer, como lee un ¡- '
la escritura de su fantasma. Ella es convocada a leer el texto q -= -

(Bio)ética y cíne

2. En cl prirncr ll¿rshback

t2B

Michel Faríña

que cuenta antes de que él sea ejecutado'
La lectura arealíiar no nos áhorrará e1 camino del ncich:*-¿'t

freudiano, en efecto, el relato hecho vía tres flashbacks nos r:r
qu", "nl u'erd'ad,ero otriginal sólo puede ser eI tnTl?d? 

l?!,'-o-,t -"
io inp"lr¡r¡¿n que hace"del primero LLn acto, pues ellct' introdtt:¿ : ':'

apré's-coup piopio d'el tiernpo lógico" (Lacan, 1987' pp' 17-181' Y =i

ullí, 
"tt 

acto, se ha producido un s"j"!9'
Í,nu*oa, entonces' con Bitsey aquello que ha escrito este aca-::

Para elio, áeberá primero dejar de lado sus prejuicios' y hacers= "i
(a) del deseo ¿e navi¿ llevanáo ai sujeto al lugar del trabajo. u:, ::.,

Ji.tirrto de aquél que él ha realizado con anterioridad y que ha .-:"

en torno a sus clases universitarias, y las funciones de combatl'": -Ll

áo, 
"onttu 

la pena de muerte en el estado de Texas' Un lugar dr'-- -" 
'

que él tenía por aqué1 entonces cuando ayudaba a Constance Ii''- nr

su colega, amiga y activista central, en la campaña dónde ambc' : - ri

ban poi los deie"itos humanos de los condenados a la pena cap --;

Hlmos dicho que Bitsey es convocada como una analista e ':=:

decir, que su lugár será el de interpretar y esa interpretacr:- :'nll

blará áquella que el inconciente ha producido en busca de s¿:. : ,.

.o .unaión anotará, vía redoblamiento, un acto allí dónde üL'-- I ;r

lectura-escritura de ios hechos podrá hacerse' IJna nueva e:::;'
más ailá de la culpa, pero ¿cuá1 es aquí la nueva escritura?

Si e1 primer tiempá se cónstituye en un acto, he allí el acto r-'-= -

ra de Cáte.llat.o,,'ó 1o anuncia el título dei primer flashbac¡ '-'r''

lecture".Allí dará inicio e1 relato de la historia que David QL-;r: 'ü

Bitsey cuente; "quiero que tne recuerden por mi formct -de 
llet'a' -

no pi, como moriré"'Y,justamente 1o que nos es dado.en esÉ :'
na¡la es un escrito, escritura fantasmática que inscribe Sll -'':ri'

Un texto que Bitsey se clispone a 1eer. Ciertarnente en un ps-:

sis de eso se Lrata" de leer y escribir (Slimobich,2A02)'

ha escrito en acto en sólo tres encuentros, sólo tres días son ¡':*

Los tres flashbacks que siguen" "A stn'all difficult tlúng" ]- '1- -' rr

súop,, prosiguen e1 camino preanunciado. Significantes articu...- '*

tres cadertás los acornpañan, uno por uno2' Caminos de lectura :- '

'Ga\¿'s leclttre" los significanLes soll: trttl'h: 
"''-r - 

'



-.. s circuítos del grafo María Elena Domínguez

:.'ecidos, resumen de aquello que alrí se condensa. Tres tiempos nos
: ln presentados para ieer, pero ¡cuidado! no nos tentemos y nos apresu-
r:mos a ubicar allí nuestro conocido circuitos. De lo que efectivamente
.c trata, 1o que el film articula es el circuito corto deifantasma de Da-
-. -d. un circuito soporbado en la culpa. un circuito en eI que Gale nunca
.¿ sitúa a la altura del altruismo de constance, un cortácircuito que lo.:-liga (D'Amore, 200G, pp. 14b-16b) constantemente a respondJr por
-.da una de sus fallas.

Si uno sólo es responsable de su saber-hacer (sauoir-faire) (Lacan,
-975-76) David es responsable de 1a puesta en forma del suicidio de
- i:'nstance. Pero, antes de abordar este punto, recomamo s ra Lectura
i¿ Gale para luego formaiizarlaa. Leamos 1o escrito por Gale. Escu-
-:iemos su despliegue para poder sancionar y nominar^ por ese acto su
--ngularidad. Redoblemos, fi.nalmente, esa iectura vía interpretación
.la1ítica.

su lectura, sin embargo, se soporta en los tres tiempos del circuito,i.l cortocircuito. Es así que hallamos la egosl ntoníá en la disputa
--'re mantiene con e1 Gobernador Hardin en un set de televisión en3Ltter's box, El lugar de1 bateador. He allí su primer suicidio...en
-;nara. Inadvertido por el sujeto y enmarcado como un rasgo de ca-
r-.cter inconfundible de nuestro académico. Ese es su modo personal
-- r.ivir: demostrar que es mds listo que los que mand,an.

Inmediatamente el segundo y er tercer suicidio acontecen en ca-
rena: la pérdida de su trabajo y de su mujer. El motivo su f'alla como
:r'ofesor. David es denunciado por ,rrru ul.r*na, Berlín, de haberla' -olado. La egodistonía Ttace su aparición. ya no se trata de un ras-
-:' propio del sujeto que 1o ha llevado a vivir a1 fi1o....de su lengua5.

vida,-desire: dcseo, lust: glna-r, power: poder y ru"lory:o"t*ffi cr segr-rndo: .A
srnall dífficult thing" dónde Davici se éntera de la enfermedad'de co'stance ha_llamos: integrity: integridad, martyrs: mártires, pain: dolor, love: amor, pity: com-pasión, degrader: degrada_nre, honor, self-sacrihce: *r ,u.rin.iá y-.,_,tr"r, ..rrri..Finalmente: "Make it stop", inicia su.dcspliegue con: abolish: ..rpiiÁia barbaric,lost-causcq causas perdidas, collapse: derruñbamiento y soffocate: sofbcarse
Se hace referencia al circuito_ de.la responsa¡ilr¿al fo.mlirá" p". "r""n J. x,IichelFariña en "Mar Abierto" (un horizonte en quiebra). yn ntiro y é;rin, ñrra"lu, e.,"-
nos Aires,2000, 119-l2b -

Fln este sentido la lectura buscará diferenciar la experiencia analítica de la di-
1gn9fón clínica, tal co'ro Lacan ro situara en er sentinario 22:1i.s-1 , crase dei10/72/74: "t Je¡ indispensabre que er anarista sea ar ¡nenos clos, er onorista para
tener efectos y el analíslc¿ que, a estos efectos, los teoriza,,.
Antes de la disputa Davidie había solicitado a constance que ie aclvirtiera cuan_do su ego obstaculizara su trabajo.

ri¡L-
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David ahora es convocado, ob-bligado a responder por el1o. Y .:
viene trabajador de la causa de Constance no si antes haber :..
por el derrumbe de su universo académico y matrimonial. dr -:-:,

coqueteado con la culpa y con un nuevo suicidio: e1 de su repL-::Lir
Escritura novedosa para el sujeto, que sólo busca adormecer r tr :rF
tido la faila estructural dando explicación a1 exceso Sin emba:;"
producción subjetiva, efecto del signiflcante, es en sí misná Lrr- -::,
de escritura. Entonces, leamos.

EI tercer tiempo llega Make it stop. La inrninencia de la ::,-,
de Constance, su causa, hace de David un trabajador, pero al-,:.
el seno de otro discurso: el analítico. Ailí el sujeto se divide ;,-:
síntoma./pregunta, pero aún posterga ei acto en su fantasma. -:
culpa.6

El redoblamiento de ese acto de lectura -el de Gale- podra. =-:
ces, abrir el piso superior del grafo por é1 conocido y obtene: -- r

ganancia de saber que lo conduzca a escribir su texto de otr", :,
"quiero que tne recuerden... ". Berlín, su alumna, insólitameniú : - ll
mer anaiista Ger-mds lista) ha redoblando la interpretaciór
inconciente porta: "mostrarle a los que mandan que es mds [i:.
ha sido su constante saber-hacer con el fantasma.

Leamos ahora, esa experiencia formalízada. Leamos, c1ínic..-
un posible pasaje de1T, al Tr.

Interpelado e1 sujeto, eI "quiero que me recuerden por ti'..

de lleuar la uida no por como ntoriré" tevela otra vertiente ---r
condensa la posición fantasmática, aquella por 1a que el su;+-- :,

responder, su saber-ltacer: eI modo en que ha vivido su vida. P.-: : .L

vez,y he allí el redoblamiento,la articuiación al cuarto movil-,-'-r ,

dónde algo nuevo puede producirse a partir de ia ganancia de s.:
la vía por la que Gale puede hacer de é1, de ese síntoma s1::,:*
fantasmáticamente, un instrumento. Instrumento para hacer. :--r
lado de 1a invención, hará a1 sujeto responsable de s¿ saber-hc -. '.
con... su suicidio. Ciertarnente siempre de ia mano de Consr'-:',l.,
musa inspiradora.

Si antes sostuvimos que David es responsable de la puesr,
ma de1 suicidio de Constance es por que ailí juega su acto, s*

6. Cf. Domínguez, M. E. (2006) "Los carriles de la responsabilidad: el circu--_ . l,
análisis". En La transtnisíón de la ética; clínica y deontología. Vol. I FunC:-
tos,Letra Viva, Buenos Aires. 2006. p. 131-1,13.
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Los circuítos d.el grafo
María Elena Domínguez

-ruicidio, paradójicamente también en cárnara?. El redoblamiento,entonces, permite otra lectur" y Ju rrrgur a una nueva escritura conaquellos signiflcantes que hu";;;;oao * ..¡ün .""-r". ,aves queé1 mismo porta. Efectivame;;;G¿ .ro p.r*du sarirse der grafo, no
il:n$"'r de hablar de él p"lülrri * .it,iun iu.lu.,", de su...

Entonces, ra responsab'idad: respuesta situada en er tiempo 4 clelsíntoma, que sabe-hacer-con-é1-urri. Á"to aer sujeto á".tit"r¿o, que sedesprende de su neurosise ¿p,r"au.".leida Jd;r"?:;.l.p.ro.tu qr.":aradójicamente escribe .; 
"o;br;David c"r" "i" "" acto exitoso:su suicidio, ¿puede ser leído .o-o 

"i#avesamien; d"l umbral de la:u1pa que, como ,,suicidio ¿rt ,"¡"i";tMiller, 1gg3, p. 4g) profiere uni?:*ff:ly j:,::0"_",, "i'.* !.,,r.u" d" esu iJil;;, se sustrae
He atlí su llave: un acto ,,a1Jto,,.Escritura 

en la que aún, como ac_-i'ista de su causa' conserva y nos deja una nueva 
^constancer,. 

IJna:'Lreva musa inspiradora a ra que lreá de la rnano ;;;;;.rn, su cir--uito corto, su fantasma y a ralre te tega er desafio d;;, mas rista,re ser su anarista, pero ei suicidio, .., ,ri.idio r" .*tü-" ur paciente y. cambio le entrega un mártir:David Gale.

= \-" r"l" h ráru* q,,,^o.firnla ra mucrte dc Consta'cc y ra que frrarnr(,nLe captc aDavid dando fi, a al nln,u.ü"];,;;;;;.;;" en.elexLcriordcl p,,nat altídonde iarnnlincncia de su mrrcr(c convocoa r"'rjqri,, dc po,iodistus.' 
::i::"1lil;!?i*1i"1 m # :li:ill'. o r¿ o ;; ;;;, 

"t" ;; s tit u i ci o c r Sch c.; t-- Dejamos pe'dientc t" Jr.."-i¿"io"t?".'J',tur-r.ro racaniana: ,,cre rtuestra posici,ó¡t de'it¿jerus sotnos siempre^rcsp,otrsobl""'tq* á"ju.crn,s pcncricntc. pcro quc aderanta_relnos se iratará' para cacl.a quicn, de ,."-i,,. cl circuito dc un anarisis.- Lrcrtamento un aclo produce.r.¡"i".;;"";. lo quc L;;;, l"i¿"'u',. Un suje,roque sabc-haccr con su,rant""-r, ár'",Ji,l .""ri", su [antusma. l,c.o ¿pode,rro.

",:T;JIJ;"r;;:?oj':abilidad' "' ¿"'i'' u,ir-,cspuc.,ta q,o,.',.i-,.'inr'con csa enrer-

i ! 
"'t 

":* *ifi*i i,{ü;: i¿; I,I X 
"*;:, lt* : :.I A; *f * ;:mXI : ;

n;$jl $ *i nn:r : ru, a rul 
jmT j i 

": 
iu,t*ri : il * Jí:t n:r I 

ji
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High Noon I A la hora señalada

Estados Unidos, 1952

Fred Zinnemann

Gary Cooper

Grace KellY

Thomas Mitchell

Kant con Sade:
Et imperetiuo categórico'

Rolando KarothY

En el período que se extiende desde 1959 a 1966' Lacan retoma al-

g;; prigrrntu. i" f't"".tA con el objetivo de releer y cambiar algunas

de sus respuestas. Sus argumentos muestran que no está de acuerdo

con la ciásica tesis áJ sn-petyo como heredero del complejo de Edipo

;' ;";, además, it tti"; á"1 ptitoanálisis en ninguna circunstancia
"p"É4" 

estar sostenida en la función de ese imperativo' 
--

,,La búsqueda del bien -dice Lacan- sería pues un cailejón sin sali-

da si no renaciese das Gute,el bien, que es el objeto de ia ley moral" y

;*t"t","Nos es indicado pot tu experiencia que tenemos de oír dentro

de nosotro, *un¿.lor, ""vo 
imperativo se presenta como categórico'

dicho de otra manera incondicional" '2

En estas .it". upur".e" vatios fenómenos: el Bien' la ley rnoral y 1o

incondicional que Éro.ur,la diferencia radical que plantea Kant entre

1- El p"".*rt" t"xto esbá extractado del capítulo "La ética de Kant", que integra el

llbto (Jt^oto goti";n-;;;r;, El sexo y-eL crimen en sad.e, de Rolando Karothv,
-náito¡ot 

LazoslBuenos Aires, 2005 (N' del E')

2. Jacques Lacan: "d;";; 5 í¿i,, 
"nErriús, 

lld. d' Seuil' Paris' 1966, pág. 766.
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ei Bien y el bienestar. Recordemos que este es uno de los elementos
fundamentales del giro kantiano respecto de la ética aristotélica, es
decir, el establecimiento de la diferencia clara entre el Bien y el bien-
estar y la afirmación de que e1 objeto de la ley moral es el Bien (dos
Gute, y no Wohlstand , que significa bienestar).

El idioma alemán posee expresiones que no permiten dejar de lado
1a diferencia entre el Bien y el bienestar. Para 1o que ios latinos desig-
nan con una sola palabra -bonum- tiene dos conceptos y expresiones
diferentes: Gute y WohI y en el caso de malum también: Bóse y Übet. t

A partir del vaior que tiene Ia conceptualización del Bien surge 1a

posibilidad de la propuesta del carácLer universal de la ley moral.
Un breve análisis de 1a película A la hora señalada, hecho por

Feinmann, nos permitirá incursionar en la iógica del imperativo ca-
tegórico. Se trata de un bandolero condenado a prisión por la acción
deI marshal Cooper. IJna vez liberado, decide volver aI pueblo donde
éste reside y vengarse.

Gary Cooper se casará ese día. Entre la satisfacción y 1a algarabía de
la gente dei pueblo sale de la igiesia con su mujer, una joven cuáquera
de fi.rmes convicciones religiosas. "Sólo resta ahora despedirse, subir al
pequeño carruaje que los espera y partir hacia ia chacra donde vivirán.
Es en ese instante cuando la noticia sorprende a Cooper: el asesino ha
regresado. Y no viene solo, tres de sus hombres 1o esperan en ia estación
del ferrocarril. Se han dado cita allí para peryetrar una venganza.

Cooper, confundido, vacila. No sabe aún cómo reaccionar. Los hom-
bres dei pueblo, sin embargo, no demoran en señalarle 1o que debe
hacer: debe irse. Uno de e11os, Tiromas Mitchell, uno de los que má-.
ascendiente tiene sobre 1os demás, es particularmente insistente: no
deberá dispararse un solo tiro más en ese pueblo, están por 1legar
capitales de1 Este y cualquier violencia habrá de amedrentarlos, im-
posibilitando así la modernización, el progreso de la comunidad. E-
sheriff Cooper, en suma, debe resignar ahora su coraje (e1 mismo que
cinco años atrás le sirvió para liberar al pueblo del outlaw), debe, con
generosidad dejar de iado su orgullo meramente individual y alejarse

3. Wohl o Übel significan sólo una relación con nuestro estado de agrado o desagrado, c=
regocijo o sufrimiento. El bien {Gute) o el mal (Bóse), según Kant, significan sicmpre u:.=
relación en la voluntad "en cuanto ésta está cleterminada por la ley de la razón a hacer c.
algo su obieto; pues la voluntad no se detennina nunca inmediatarnente por el objeto ',

su representación, sino de una facultad de hacerse de una regla de la razón, la causa rr¡-
tora de una acción [...]" (lmmanuel Kant: Crítica de Ia razón práctica, iJd. Espasa-Cal¡=
Madrid, 1.98a, pág, 9 7).
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con sujoven esposa. Lajoven esposa, por otra parte, así lo desea. Re-

cordemos que es cuáquera y odia Ia violencia,toda violencia".a
Sin embargo, Cooper decide enfrentar a los "fuera de ia ley" pues

-dice- que si no los enfrenta deberá huir durante el resto de su vida.
Solicita la colaboración de los hombres del pueblo para formar una
partida y así, unidos, derrotar a los bandidos. Pero todos Ie niegan su

apoyo, incluida su esposa, lajoven cuáquera.
Cooper, entre tanto, sóIo sabe que debe ser vaiiente ("1 only l¿now

I rnust be braue"). Ésta es la mó,xima de su uoluntad. Y según dijera
i{ant:*Ni en el mundo ni fuera de él hay nada que pueda considerarse
:orno absolutamente bueno más que una buena voluntad". 5

Para Kant, un acto es tnoral en la medida en que puede ser acep-

:ado como ley uniuersal. Así lo afirma la 1ey fundamental de Ia razón
pura práctica:"Obra de tal modo que la máxima de tu voluntad pueda
i'aler siempre al mismo tiempo como principio de una legislación uni-

"-ersal,'. 
6 Así Io entiende también eI marshal cooper. como hombre d,e

. etr, su imperativo es "debo ser valiente". Esta valentía, a su vez, es un
tcto moral porque se opone al robo y al asesinato (representado por
'-os 

fuera de la ley). Si no realizara este acto moral, eI marshal Cooper
en tanto l'¿ombre de ta ley) se autodestruiría al contribuir a edificar
.rna sociedad basada en el robo y el asesinato. La ley moral debe ser,

ante todo, coherente consigo misma.
Esta ética presupone una coincidencia ideal de todos los hombres,

le todos los seres racionales, como criterio de moralidad. trs la ética
JelaAufklcirung,la ética de la Ilustración europea que no puede pen-

sar 1as contradicciones. De este modo,las distintas voluntades indivi-
luales crean la armonía social a través del "contrato social".

No es casual que se haya visto en eI marshal Cooper 1a acabada
igura del hombre moral del capitalismo. Es, en efecto, esta sociedad
'¡asada 

en la competencia la que ha creado a este Cooper individua-
-lsta, capaz de enfrentar a toda la comunidad y transformarse en un
:éroe, demostrando así que 1os valores indivirluales valen más que

-os colectivos.
José Pablo Feinmann afirma: "Dejemos de lado la teoría del mie-

io. Escuchemos sin prejuicios lo que los hombres del pueblo le están

f osé Pablo Feinmann: Pasiones de celuloide, Ed. Norma, Buetros Aircs, 2000, pág.271,
Immanuel Kant: Fundomentación de la metafísica de las costumbres, Ed. Espasa-Calpe,

Madrid, l9B1.,pá9.27.
Immanuel Kant: Crítica de Ia razón próctíca, Ed. Espasa-Calpe, Madrid, 1984, libro I, cap'

I, parágrafo 7, pág. 50.
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diciendo a Cooper. Su historia, 1e dicen, no tiene sentido, no tiene sen-

tido disparar un solo balazo más en este puebio, esa época -la suya-
terminó. Usted y esos cuatro asesinos que quieren matarlo peltene-
cen al pasado. Le agradecemos 1o que usted hizo por nosotros en ese

pasado, pero ya está, se acabó. Nuestra comunidad, hoy, es otra. Todos

hu*o. cámbiado. Usted no cambió. Es usted quien atrae la violencia.
A usted lo buscan. Sin usted, no habrá violencia. Los bandidos no nos

atacarán a nosotros. Nuestro mundo ya es otro. Sin ninguna violen-

cia, la actualidad de nuestra vida comunitaria los rechazará como

escoria del pasado". 7

sólo algunos aspectos de la película posibititan esta interpretación
que desplaza e} problema de la ética kantiana a la hegeliana. Pero.

én fin, ¿por qué no? ¿O acaso es equivocado suponer que ios hombres

dei pueblo 1é están enseñando a cooper que un individuo no puede

realizarse en contra de su comunidad? En suma: ios hombres de la

comunidad, en High Noon, confían en que su rechazo de la violencia

evitará toda violencia. Porque la violencia, en ese pueblo, pertenece

al pasado, y todo 1o que pertenece a1 pasado está inexorablemente
mulrto. Confian, en fln, en que elVolkgeisú hegeiiano (el espíritu de,

pueblo) triunfará sobre la anarquía' Por eso tienen razón.
Pero - continúa Feinmann- ¿por qué no admitir que también coc-

per tiene razón? "Honesto kantiano, debe quedarse en ese pueblo ¡;

ánfrentar su destino. Debe ser valiente. Debe ser fiel a la máxima Ci

su voluntad.
Por todo esto, A la hora señalada es una de las grandes tragedia,.

de nuestro tiempo. Todos tienen raz6n. La comunidad y Gary cooper
Porque así es la tragedia: no es la simple lucha de lo bueno contra I -

malo, ni de lo justo contra 1o injusto, sino el complejísimo enfrent.-
miento de 1o bueno contra Io bueno y de 1o justo contra 1o justo.A.:
hora señalacla, aden:rás, plantea el más profundo, eterno problema i=
la ética: la armonía de ia eticidad colectiva con los fines de la liberta:
individual".8

f osé Pablo Feinmann: OP. clt.
tbíd.

7.
8.
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Bioética narratiua:
el ualor de las ficciones

frente al padecimiento extremo

Nataclta Salomé Lima

Un paciente, afectado por un tumor craneal se encontraba en fase
:erminal, pero todavía lúcido. La familia 1o acompañaba (esposa y dos
:rjos) con su presencia en el hospital y sujeto a las condiciones clínicas,
:,rn visitas frecuentes a la sala de terapia intensiva en la que estaba
-iiternado. El equipo de cuidados paliativos se ocupaba de aplicarle un
:ratamiento para el dolor y de darle apoyo psiquiátrico y psicológico. El
l¿seniace estaba cerca cuando abruptamente el tumor comenzó a cre-
:¿r de manera acelerada, generando una protuberancia en 1a frente del
:aciente, tomando un ojo y deformando completamente su rostro. Sus
:.jos 1o habían visitado pocos días atrás, cuando el tumor era apenas
;rsible, y para ese fin de semana estaba previsto un nuevo encuentro.;i equipo psicológico se vio entonces ante el dilema de si convenía o no
- -rtorizar la visita.l Por un lado, era razonable que los niños vieran a su

- Preserftado por Leslie de Galbert, psicóloga fi:anco-americana con una vasta ex-
periencia en ei área de cuidados paiiativos, en eolnunicación profesional a Juan
Jorge Michel l-ariña, Cátedra de Psicnlogra, Ét_ica y Derechos Humanos, UBA.
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padre por última vez antes de su muerte, pero por otro, consideraban

que la visión súbita de la deformidad podría tener efectos traumáticos
en ellos, y que LaI vez era mejor que lo recordaran tal como 1o habían

visto la última vez. ¿Cómo mostrar los efectos del tumor en ese rostro

sin generar el efecto de espanto que emerge de tal visión?

Durante un encuentro amoroso, una mujer de mediana edad se des-

cubre un bulto en el pecho. consulta a un médico y obtiene un diag-

nóstico conclusivo: se irataba de un tumor maligno y debían realizarle
la extirpación de su pecho derecho. La mujer se angustia y manifiesta

temores respecto de cómo esto afectaría su imagen corporal, su sexuali-

dad, sus vínculos afectivos y amorosos. '. Consuita entonces acerca de la

poríbmdud de que le sea colocado un implante mamario en e1 curso de

ia misma op"tu.iótt en la que la ablación del pecho sería reaiizada' El
equipo médico le informa que un procedimiento de ese tipo además de

.u1' .líni.umente desaconsejado, resulta sumamente riesgoso.2 ¿;Cómo

debería inter-venir en este caso el equipo de psico-profliaxis quirúrgica?

Los dos casos previos están extractados de testimonios reales.

son apenas una muestra de los múltiples desafíos que deben en-

frentar cotidianamente los profesionales de la salud que trabajan en

contextos de urgencia hospitalaria. ¿Cómo abordar 1os dilemas que

estas situaciones conllevan? El presente trabajo intenta dar cuenta

de una metodología para acceder a la complejidad implicada en ta-

les situaciones, complejidad que como veremos escapa a ias eviden-

cias y requiere de un rodeo para volver luego con nuevos"elementos

al *cáso real" que dio origen a la reflexión. Para e11o propondremos

el concepto de bioética narrativa, dando cuenta de los recientes

avances y descubrimientos en el tema. Se trata de suplementar las

formas tiadicionaies de exposición de casos, dando entrada a de-

terminadas ficciones que ayuden a desplegar el núcleo conflictivo e

irreductible necesario para acceder a su complejidad analítica. Se

propone un recorrid.o que incluirá óperas de wagner y de Puccini,
escenarios cinematográficos, literarios y analíticos' para regresar
luego al caso y abordarlo de acuerdo a una lógica que consideramos
superadora de ia encerrona inicial.

2. Presentado en ocasión del Seminario Enfermedades oncológicas:
nico-preuentiua ante Ia cirugía y la enfermedad terminal, dictado
Carmen Mucci, UBA, 2010.
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La encrucijada de la bioética

El carnpo de Ia bioética nos convoca a ese lugar de complejidad in-
-:gurado por el acontecimiento de los grandes dilemas humanos. La
:.lética, se sabe, es 1a disciplina encargada de lidiar con Ia cuestión éti-
:a del ólos, es decir de Ia vida que incluye, ineludiblemente, también la
--uerte del ser humano. Lo complejo deviene así lo constitutivo,lo pro-
:,c e inciuso lo distintivo del tipo de reflexión que abordaremos. Porque
-;s decisiones, los principios y las responsabiiidades que se toman en
=- campo de la bioética son diferentes maneras de cernir, en un intento
: rr legalizar, ese real inaprensible, pero constitutivo del campo de las
j¿císiones humanas. El discurso de Ia bioética, como todo discurso, se

=rtreteje en la conversación de múltiples voces y ailí radica el desafío
.:tual que la encrucijada de su poder discursivo nos propone.

Como lo consigna Fernando Lolas Stepke (Lotas Stepke,2008) tra-
r'cionalmente el origen de la bioética ha sido fechado en 1g20, a par-
:-r de Ia pubiicación de la obra de van Rensseiaer Potter: "Bioethics:
3:idge to the Future" y la fundación un año más tarde del Instituto
:'ennedy de Ética en la universidad de Georgetown por André Helle-
:.rs, con eI apoyo dei Sargento Shriver y la propia familia Kennedy.

Sin embargo investigaciones iniciadas por Hans-Martin sass en
--07 revelan q'e el término bio-ética fue acuñado en el año 1927,
-:ando l-ritz Jahr, un pastor protestante alemán, publicó un artícuio
-,:ulado: Bio-Ethik. Eine flmschau über die ethischen Beziehungen
-¿s Menschen zu Tier und Pflanze [tsio-ética: una perspectiva de la
:=,ación ética de 1os seres hurnanos con los animales y las plantasJ.
--r'tículo donde se propone un "imperativo bioético" (Sass, 2007) que
:rpone una extensión del imperativo moral kantiano a todas las for-* as de vida: "respeta a cada ser uiuiente como un fin en sí mi.smo, y
:-etalo, de ser posible, conta tal."3

Este hallazgo rro es solo una referencia histórica, sino que supone
-: recuperación de fuentes que a posteriori nos presentan una intere-
.ante posibilidad de resigniflcar el planteo bioético actual. En su obra
:^onera, Fritz Jahr se sirve de diferentes referencias en pos de la con-
::ptualización de la problenrática bioética. una de esas referencias es
-a ópera Parsif'al de Richard wagner. Referencia que nos introduce en
-a narrativa de una conmovedora historia: un cisne ha sid-o asesinadt

: Declaración de ltijeka. C'lroacia. Marzo 2011. Publicailo en trBtrSNews http://v;wvr.
ibisnewsletLer.org/spip.php?article2 1
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a manos de un joven quien luego devendrá Parsifal. En un vano ln-

tento por defenáur.", ul joven afirma que posee su arco y flecha para

dispararle a todo io quevuela... Frente a semejante alegato Gurne-

manza,señalando al óisne inerte, interpela al joven diciéndole: "nlira

"o*o 
Áo,- mira..." Ei respeto y el cuidado hacia los animales no pro-

viene de su objetivación ni tu^poco se sostiene en un deber moralista,

sino que nos responsabitiza en tanto lo que somos capaces de percibir

de nulstra propiu condición humana a través de ellos' ¿Qué nos dice

esa mirada inerte del cisne acerca de nosotros mismos? lnstante de

interpelacíin capaz de devolvernos nuestro propio mensaje en forma

invertida.
Nuestra hipótesis será entonces que la utilización de recursos ar-

tísticos, musióales, cinematográficos o expresiones del arte en gene-

ral constituyen una uia regia para ampliar y suplementar eI pathos

del diiema. 
-El 

vocabl o pathos da cuenta de múltiples significaciones:

fo"du ser deflnido como uno de los tres componentes de 1a retórica

aristotéIica junto con el logos y el ethos;pero también designa:todo lo

que se siente o experimenta: estado del alma, tristeza, pasión, padeci-

miento, enfermedad. En la crítica artística la palabra pathos se utiliza
para referirse a la íntima emoción que una obra de arte despierta en

qrriu., la contempla. Mientras que dentro del binomío Etos-Pathos,

,rrporr" Ia bipolaridad permanente de amor y muerte, del movimiento

qul enlaza el sufrimiento con el amor, o al amor sufriente'
siguiendo 1a dicotomía pero introduciendo a lavez un pianteo que

da cuenta de la complejidad narrativa, podemos reflexional acerca

de uno de los presupuestos del racionalismo, ediflcado sobre lo que

fue el realismo antiguo. se trata de "la expulsión de ios sentimientos'

las emociones, los d"r"o., las expectativas, los valores y las creencias

ilel área de la racionalidad. Para la filosofía clásica, uno es el orden

d,ianoético o intelectual y otro eI ético o moral' El orden de 1o ético

es el de las pulsiones irracionales, las llamadas virtudes concupis-

cibles o abdominales, e irascibles o torácicas. Esas pulsiones tienen

una gran significación moral y práctica, ya que tienen un importante
pup"I 

"rrurd-o 
están bien ordenadas (eso es eI étltos) a diferencia de 1o

q.rf ,o."d" cuando se desordenan, es decir, cuando no obedecen a los

di.tudo, d e la razón (eso es 1o que se ilamó po thós , por contraposición

a éthos)" (Muñoz, y Gracia, 2006, p. 25)

4-E"tt".t" d"l t"xto de la ópera Parsífal de Richard Wagner'
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Intentaremos de este modo trabajar sobre el discurrir de una bioé-
lica narrativa. Y para eso se hace necesario retomar los fundamentos
ie la disciplina filosófica. Originaria de la Grecia del siglo V a.C., la
Slosofía nace en ia tensión entre dos paradigmas, el del mito y el dei
.ogos que surge del incipiente sistema de la polis. La filosofia, en su
ioble nacimiento, se tensiona entre la poesía de los presocráticos y
el logos platónico, tensión que permanecerá hasta nuestros días. Al
ieci.r de Alain Badiou Ia fiiosofia no nació de manera simple; como
-cs grandes monstruos de la mitología, nació dos ueces. (Badiou, 2004,
p.29) Todo Io que nace,lo hace en un complejo entramado de vínculos
-,- relaciones de poder, y esto da cuenta de su carácter político.

Ubicamos entonces un primer nacimiento de 1a filosofia en los pre-
.ocráticos -en Parménides, Heráclito, Empédocles- donde los poetas
:undan la historia por medio de la palabra que es palabra mítica. El
:aradigma dei mito inaugura un discurso que funda un ser y un estar
=l eL mundo e impone una relación con la palabra diversa en tanto
¡aiabra sagrada, palabra material y por tanto palabra verdadera. El
-scenario terrenal era compartido con el divino en términos de alian-
:a, donde las palabras ylas cosas se inscribían en un solo orden.,,El
:oeta habla en su nombre, habla con la autoridad de la palabra. 1...j
Tal es el tono de Ia primera filosofía, u,n tono que todauía estó muy
:erca de una palabra sagrada. Llamamos palabra sagrada, sencilla-
-:iente, a una palabra que declar(r que su uerdad estd, ligada a aquél
¿ue habla." (Badiou, 2004,p. 30)

Pero todo discurso es una construcción situada, es decir que se en-
:rama y ala vez genera prácticas propias del contexto social y po1ítico
al cual p'ertenece. Esta relación dei ,", .or, la verdad comienza a cir-
:ular de un modo diverso con la instauración de la polis. La palabra
antes ritual deviene social, paiabra humana, palabra diáiogo. El logos
raugura ia era del consenso, de la demostración, de la argumentación.
lspacio para el debate,la retórica y la dialéctica que comienzan a jugar
sus cartas en el ágora, instituyendo una forma de organización inédita.
Este segundo nacimiento de ia filosofía, resulta contrario ai primero,
pero constitutivo en tanto saber. vernant dirá que "la filosofía se en-
-uentra, al nace4 en una posición ambigua: por su marcha y por su ins-
piración estd emparentada a la uez con las iniciaciones de los tnisterios
', las controuersias del ó,gora; flota entre el espíritu d.e secreto, propio d,e
.cs sectas y la publicidad det debate contradictorio que caracteriza a Ia
-tctiuidad política." (Vernant, 2005,p. Z1)
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Este rodeo ha sido necesario para establecer cómo intentamos pen-
sar la problemática bioética, en el afán por deliberar sobre un texto
capaz de abrir a una narrativa ético/estética que suplemente ia re-
flexión respecto del escenario actual.

Aquella aparición pionera del término Bio-ética de 1g27, estaba
embebida del pensamiento de influyentes pensadores del romanticis-
mo europeo como Theodor Fechner, Rudolf Eisler, Arthur Schopen-
hauer y Richard Wagner, pero también recoge el iegado de impor-
tantes precursores como Albert schweitzer, san Francisco de Asís e
Immanuel Kant. La aparición del concepto se forja en medio del deba-
te de entreguerras: Fritz Jahr publicó sus escritos entre rg27 y rgg4,
debiendo abandonar, de hecho, su trabajo investigativo en 1g83, con
e1 asenso de Hitler al poder en Alemania. Fue en ese momento cuan-
do fueron clausuradas la mayor parte de las publicaciones científicas
progresistas, entre elias la revista Kosmos, en 1a que había publicado
su artículo pionero.

Pensar la bioética desde una narrativa, no puede prescindir de la
dimensión fl1osófica, política y estético-analítica que constatamos en
los inicios mismos de 1a disciplina. Dimensionamiento que alcanza
aprés-coup a la propia Declaración l]niversal de Bioética y Derechos
Humanos promulgada por UNESCO en 2005.5

como ya adelantamos, uno de los aspectos más sorprendentes de
la exhumación de 1a obra pionera de Jahr es el de la estética. La re-
ferencia ar Parsifal de wagner como gesto inspirador d.el concepto
de bioética resulta, en este caso, decididamente precursor. Escuchar.
analíza4 reflexionar, pensar sobre el texto de una ópera, dándole en-
trada a un discurso diferente, es también una manera de introducir-
nos en una narrativa cistinta, capaz de dar cuenta de una ética de la
responsabilidad en donde el mouimiento de Ia bioética se hace posible.
(Muñoz y Gracia, 2006, p. 15)

si nos detenemos en la entrada "crítica latinoamericana" (Teald.i.
2008, pp.153-156) del Diccionario de bioética vemos que Juan car-
los Tealdi sostiene que "el marco institucional latinoamericano y sus
realidades nacionales tienen particularidades contextuales que dan
especificidad a las construcciones bioéticas"" Luego enumera varios
de los puntos centrales pa:ra arribar a una definición de bioética y
concluye:"la hioética regional ha de construirse entonces de io parti-

f. p*;*i*" esta referencia ver el artículo: Nachtraglich de ta (bío)ética en
AestL¿ethika Volumen 6, Número 2, Abril 2011.
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cular a 1o general y a su vez de lo generar a lo particurar, en una dia-léctica continua por_que- es- en 1a exigencia de individuos particulares
a las instituciones desde donde se ierifica la realidad imperativa desu cumplimiento, pero es en la acción del Bstado desde donde se veri_fica el grado de respeto a esos deberes. I...1 La bioética regional ha deser casuística porque no puede concebirse en abstracto, sino surgien-
do en situaciones concretas particurares, pero a ra vez debe aceptary_reconocer los principios éticos universalés consagrados en los dere-chos humanos porque erlos son er reconocimiento institucionarizado
de aquellos deberes intransferibles, no negociables, absolutos y uni-
'ersalizabies 

que se exigen rnoraimente" (iearcii ,2ó0g,pp. 1b5-156)

Según la Organización panamericana de la Salud (OpS) la bioéticapuede ser definida como "ei estudio sisternático cie la conclucta huma_
na -examinada a laluz de los principios y valores morales- en el área
de las ciencias de 1a vida y la atención de la salud." (stagnaro, 2002,
p.1) Para eso se establecieron cuatro principios rectores, en un afán
por acotar y reglamentar éticamente la práctica clínica: 1) autonomía
2) beneficencia 3) no maleficencia y 4) justicia. cacla uno de ellos ha
constituido' a su modo, un intento de empoderarniento subjetivo, es
clecir: un intento por devolverle ai paciente la autonomía antaño es-
camoteada por el paternalismo médico. uno ha escuchado decir que
ia medicina le ha salvado la vida a la ética, y podríamos estar de
acuerdo con esa afirrnación. pero también es cilrio que la bioética le
lra devueltola dignidad aramedicina. y el consentimiento infbrmaclo
es una prueba fehaciente de ello.

¿Pero adonde condujeron estas definiciones clásicas de ia bioéti_
ca? Haciendo una revisión de una gran cantidad de artículos aca-
démicos y científicos, nos encontramos con que una y otra vez se
-ntenta cernir ia complejidad de ro real denfro de una trama dis-
iursiva que no alcanza a soportarlo. ¿puede el dilema bioético -eniérminos de conflicto humano- ser pensado a la 1uz de un determi-
nado número de principios y su articulación entre elros? Aunque la
rregunta parezca un tanto "iluminista', (ilusionados con la idea de
.1ue finalmente 1a razónha podido explicarlo todo), es innegable, aún
ho-y en día, el peso que ei positivismo científico continúa ejerciendo
sobre nuestro modo de acercamiento a lo real:mientas podamos des-:ribirlo, seremos dueños de eilo. pero entonces ¿cuándo fue que ei

á'J*t H"lc" S"lbakk: http://www.gleube.eulpolemics-3/bioethics-on-the-bench-B9.htm.

*.
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consentimiento infornxo,do pasó a funcionar como mera práctica ins-
titucionalmente buroc ratízada trastocando toda su potencia inicial?

¿Cómo abordar ese núcleo irreductible, esa dimensión conflictiva
propia y constitutiva del diiema bioético, sin reducirlo a un dominio
disciplinar ni principalista?

(Jna ap roximación estético- analítica

vamos a detenernos en un recorte concreto utilizando un film que

despliega un debate bioético actual, el cual ha tenido múltiples inter-
locutorás dentro y fuera del mundo académico. Se trata del frIm Mar
Ad.entro (Amenábar,2004) en el cual se recrea la historia de Ramón
sampedro, un hombre que a los 25 años sufre un trágico acciden-

te, que 1o deja irremediablemente impedido. Ferozmente confinado
u 

"*" 
pequeño sitio de cuatro paredes, comienza a pensar en morir.

Haremos un breve recorrido por las distintas narrativas que discu-
rren sobre el debate bioético de 1a eutanasia. Para eso contamos con

distintas referencias, definiciones, clasificaciones y situaciones que

hacen a la controversia de las cuestiones que podríamos llamar d¿

uida o muerte.
,,Desde las definiciones ciásicas, ya sea por acción u omisión, la

eutanasia supone la decisión médica de provocar la muerte de una
persona con el objetivo de poner fin a su sufrimiento. se habla de

eutanasia activa cuando la muerte es causada a través de una ac-

ción, administrando una inyección letal a la persona, por ejemplo; o

de eutanasia pasiva cuando Ia muerte deviene de no proveerle los cui-
dad.os necesarios -alimento, agua, etc-. Estas modaiidades deben ser

distinguidas de ia sedación paliativa, que consiste en facilitar a ios

pacientes terminales en agonía la posibilidad de recibir medicación
que los d.uerma profundamente mientras esperan la muerte." (Michel

Fariña, 2010, p.2)
si nos ceñimos a su aspecto clasificatorio, ubicamos los siguien-

tes elementos que nos permiten aproxirnarnos a una definición de la
eutanasia: 1) la muerte es provocada por un tercero, 2) estamos en
presencia de una enfermedad mortal, 3) el paciente solicita que se

Ie provoque la muerte,y 4) la muerte provocacla resulta en su propio
beneficjo. (Gherardi, 2003, p.64) En estr:s términos, carlos Gherardi
realiza su recorrido precisando 1o que una definiciln apropiada d'eIa
eutanasia debería contener, sin tomar partido acerca de si debe o no
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ser implementada. El problema slrrge cuando las definiciones, en elintento por cernir.un real imposible, resultan insuficientes y devienenoarciaies frente al pathos trágico de ia situación. Esto no quiere decirque no sean necesarias -sabemos de la necesariedad de un códigocompartido-.
Pero ¿qué ocurre, cuando Ia persona padece un d.olor insoportable,

"'' no obstante su uida no estó. uerdad.eramente en peligro?,,En ese caso
^a medicina no está autorizada a intervenia queaanáo la decisión en:nanos de1 doliente. pero una vez más ¿qué o.ürr" cuando fruto de supropia dolencia la persona no está en cóndiciones de llevar adelanteu¡a iniciativa que ponga fln a su padecimiento?,, (Lima y Michel Fa_riña, 2011)

Ramón sampedro yace postrado inmóvil mientras Nessun Dorma,aria del acto final de la óperaTurandof, de Giacomo prrccini (1g58-
1924) comienza a escucharse. La música puebla ra habitación, se nosnuestra una ventana abierta desde donáe un cielo resplandeciente
¡nvuelve a sampedro en un viaje de retorno; vuerve al mar, a Ia in-
'ensidad der mar y ai re-encuentro con un amor impedido. La pe-icula nos aporta así desde una cosmovisión estética,ia posibilidad
de percibir algo de cierto posicionamiento subjetivo. posicionamiento
ce un sujeto frente a Ia inminencia de una á""i.iorr,-rro-consciente,
-uera de todo cálculo, pero cuyos efectos se estructuran a partir de unenigma' En la ópera de puccini, el príncipe extranjero pretendiente
sortea difíciles enigmas en ros q',e ie juega su uid,i en ia disyuntiva
'le1 amor' sin hacer varer su derlcho a un enrac e forzado,re devuelve
a la princesa Tl'¿randoú un enigma: si quiere q'edar libre del rehuido:ompromiso de tener que casarse con ér, dete adivinar su nombreantes del alba. Nadie debe d,ormlr (Nessun Dorrna) cuando se es con--"-ocado a responder.

¿cuál es el alcance de ia decisión que esta escena introduce? ¿euéperspectivas se abren para un sujeto Án tránsito a la muerte? Es inte_resante escuchar allí las "salidas" ofrecidas por los distinios discursosque rodean a sampedro. ya sea desde er religioso q;" o;ligu a vivir ra",'ida como "te ha tocaclo vivirla" con esa ideá abstracta cle vida y esaDromesa funesta de felicidacl futura, cle felicidad de ultrarnunclo. pero
:ambién está la respuesta desde ra militancia, der ,,d".o.t,o a te'mi-nar con la vida", derecho sobre la vida que debería incluir a ra muerte,
la_que esta segunda es parte de ia primera. Estas respuestas no son
:uiid?u-, sino escapes, fugas en las qrru ,* escamotea la responsabili_iad dei sujeto. N. se trata de estar a favor o en contra de ra eutana-
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sia, sino de devolverle a la discusión esa pregnancia subjetiva que no

poád" ser eludida. Como decía Ignacio Lewkowicz "opinar a favor o en

contra no cesa de constituir 1a operación básica de identificación ima-

ginaria. El comentario circula sin rozar la superficie de 1o comentado;

ágropu y disuelve conjuntos fácilmente encuestables. Hoy ganan los

u"fuát; *añana los en contra. El tema que ocasionalmente ios divi-

de carece de signiflcación por sí; vale por su función imaginaria de

demarcación de una diferencia pequeña, de una diferencia opinable'"
(Lewkowic 2,2003) Si Ia d,iscusión es a fauor o en contra, nct"da hay

para seguir pensando.^ 
Desde la vertiente estética, Amenábar introduce otra "salida". sa-

lida que posibilita una lectura que desde 1a racionalidad narrativa y

hermlnéutica genera otro tipo de ética, que es la ética de la respon-

sabilidad. será entonces desde una narrativa que permita recuperar
y vehiculizar e1 afecto en juego, clesde donde podremos continuar de-

iiberando acerca de la vid"a y de ese ólos conflictivo de 1a (bio)ética'

Planteo que sin desligarse de la responsabilidad, ob-liga a una res-

puesta .rrb3"tirru qrr" u*.upu a las distintas polaridades particularis-
ias. y Sampedro la encuentra, encuentra una salida y sale volando?'

Instante dé anoticiamiento subjetivo, que desde eI Nessun Dorma' Ie

permite reconocerse en un lugar donde no Se conocía; es en ese enlace

,on to muerte 1o que interroga, y nos devuelve Iafuerza y la premura

del conflicto con el cual se enfrenta.
Recuperar este planteo desde el posicionamiento subjetivo, nos

devuelve una narrativa que abre a la reflexión acerca de cuestiones

inelud.ibles a la hora de pensar la responsabilidad y eI deseo. Además

se constituye en un intento por abstraernos de cierto efecto de parcia-

llzación o d.ominación d.e determinados aspectos por sobre los otros'

Y por eso proponemos la siguiente disyuntiva lógica extraordinaria
puiu purr.ár estas cuestiones bioéticas. Se tata de la disyuntiva de
;,¡La bolsa o la uid.a! Si etijo la bolsa, pierdo ambas. Si elijo }a vida, me

q,ueda la vida sin la bolsa, o sea, una vida cercenada." (Lacan, 1964,

p.ZZOl No hay saiida posible sin pérdida, algo hay que perder para

construir un campo de imposibilidad, de algo que no se puede, que

habilite 1o posible. Pero Jacques Lacan nos enfrenta luego a una se-

gunda alteinativa .. "¡La libertad o la uld¿! si elige la libertad, pierde

7. Es en el momento de un encuentro o re-encuentro fantaseado y añorado donde

sampedro se permite poner en palabras su amor, y también su premura, su ur-
g"r-r.i. y su desespetu.iótt' me d'ijeron que estctbcts aquí y uin'e uolattdo'

t46



Bioética narcatiua
Natacha Salomé Lima

ffih?i:f,itiatamenre -si elige ia vida, tiene una vida ampurada de
Y una vida amputada de libertad ¿es una vida digna? Esto mismose pregunta Hugo Dvoskin en su comentario al film ilar Ad,entro.,,Laestructura se sostiene en la mediau g" que ei sujeto confrontado conel dilema de ra borsa o t" ,¡i",r¡""a""á l";i;;ü ,".r*, la vida,abandonar algunos goces para acced"r 

"r au.*. ñIu oo"rución, sinembargo' no es sin lrevars; 
"d;;. monedas de la boisa, sin algúncontrabando. Es la,vía pu^ru po!", l,r"durse """ L.;;"s que suplenel Goce que no hav por efectt de háber p".¿ra" ,u;:il". La vida en_tonces, también podría transformar." 

"r, 
in-cligna, bajo ta forma de lamiserabilidad, cuand.o sóro t, ,¡nnn, *oned,as para contar ras tnone_das que no se tienen.,,(Dvoski","lélt¡

"El pecho o la vida,,: más allá de la teta asustad,a

El caso de Ramón samped.ro, así retomado por ra mirada anarítica,nos devuelve una ptugrrntu ..,r"iul' ¿a eué "" .orrsiaera una vida dig-na? Al inicio de este escrito h"*; p;usentado un caso que nos inter_pela profundamente. se tratabu-áJ.rnu cirugra seguida de abracióncon el consecuente daño para la i.nug"r, corporal. Relataremos nue_vamente el caso, agregando ahora ur!.rrru*.i;;;".#nes: duranteun encuenbro amoroso, una paciente se descubr;;; b"i;" en el pecho.El diagnóstico médico'f"u ;;;r".i""o, or"¿"cto de 
"r, 

irr*o" maligno,debían rearizarle ra extirpacion de su pecho a".u.¡ro. e,'le ra angustiaque una mutilación tal despierta en una mi,'er e.,,."la.iór, a su ima_gen corporal, a su narcisismo, a su sexualidád, o ,.ru-rrirrcuros afecti_vos, amorosos, y ui^t"_d? lo que un pecho p,r"ái *oi"_L"r*, consultapor la posibitidad de colocacrón de on i-pturrte mamario, en el cursode la rnisma operació" *" ü;;" i" #r.i,ación .".i"]""ri zada, paraque así ra farta no sea notada. se le informó que un procedimiento deese tipct además de ser desa.orr.u;uOo, era muy riesgoso.Pero el terna de ra falta ri""rál""stra atención, y n.s cuestionaacerca de la pérdida, sobre *t ug";uro;eai, sobre ios tiernpos dei duero,
s jil;sr-s" 

"quí 
u*a última disyuntiva iógica: ¡ Libertaa o niuer{e! Aquí, por en-l' rar c n j uego ra mucrre. ." p.uau.á i,,'"lr".i;¿." 

"*r.;, 
;i ;;; ; ;'* i lo di rb.en te _e nffil?:;3:T;i ::: iT :f ,li:"l Ji:i*:-i¡;',, iL,".i. J I"l*.,1,' i',, 

", 
i be * a d d e

r, ,ini"u p'"uut"áJii¡",i,Jq;;.;;';:'j#":.::":,j:di:I.1!,J:iJiJ.?,,if;l::fi,f
así se demuestra que 

"no 
tié.r"ia tib";üñ" elegir. Op.cit .p. lZl.
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alavezque intloduce una interpelación a nuestros propios dispositi-

vos de salud: frente a Ia disyuntiva: el pecho o la uida, nos retorna la
pregunta ¿qué es la vida sin el pecho?- 

ludlsyuntiva, así planteada, parece no tener solución mientras el

"u.o 
purÁanezca deniro de los límites del blos tal como 1o recorta la

ciencia médica. En otras palabras mientras no pueda darse entrada a

Ia representación subjetiva que tiene el cuerpo para esta mujer' Ella
percibe la acechan za qrte se cierne sobre su integridad, y si el médico
^no 

escucha esta demanda corre el riesgo de quedar atrapado en ese

efecto violentatorio que tan bien expresa e1 fantasma de la teta asus-

tada.s Tomemos como ejemplo ei uso de la terminología especializa-

da: oncología, ablación, mastectomía, tumor, implante, todas palabras

ajenas al lenguaje cotidiano, pero que nombran sin embargo una zona

del cuerpo claramente erógena'
Esta iensión entre 1a nomenclatura técnica y la erótica del cuerpo

es la que no puede ser saldada desde el interior mismo del dispositivo
de salud. Es allí cuando cobra sentido el rodeo de la bioética en los

términos en que más arriba 1a hemos presentado. se trata de la im-
portancia de ias ficciones -narrativas, literarias, de1 discurso de una
paciente- como motor d.e ia estrategia de intervención. El cuerpo de

,rna mujer es siempre un enigma. Respetar esa interrogación resulta
esencial para lograr eficacia clínica'

Por eso nos gustaría concluir con la siguiente cita: "Ia prudencia
podría ser una virtud estúpida para un siglo que creía no poder cum-

plit .ott la vocación de hombre más que superando sus límites y que

quería realizar sin demora el Reino de Dios sobre la tierra' Pero no-

sotros volvemos a descubrir hoy que el mundo, es contingente y el

porvenir incierto, que lo inteligible no es de este mundo, y que si se

presenta en é1, es sólo en forma de sucedáneos y a la medida de nues-

itos esfuetzos. La prudencia no es una virtud heroica si se entiende
por tal una virtud sobrehumana; pero a veces hace falta coraje, aun-
que sólo sea el del buen juicio, para prefeñr eI bien del hombre que

es e1 objeto de la prudencia, a aquello que nosotros creemos que es el

Bien en sí. Quizá finalmente esta virtud tenga todavía su oportuni-
dad en una época que, cansada de los prestigios, contrarios entre sí,

pero cómplices, del héroe y eI alma bella,busca un nuevo arte de vivir
áel que séan desterrad.as todas las formas, incluso las más sutiles, de

la dásmesura y del desprecio." (Muñoz y Gracia, 2006,p.27)

g. n" referencia al premiado film peruano dirigido en 2009 por claudia Llosa.
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The King's Speech I El discurso del Rey
Reino Unido,2010
Tom Hooper

ti.f .t{llic'5.$-grq.Í Colin Firth

,:., ,,. 'l'..: 
,''.: ';. ', GeOflreyRUSh

Helena Bonham Carter

trl discurso del Rey:
un abordaje bioéticol

Jucnt Jorge Michet Fariña

vamos a hablar.de_una perícura que tiene especiai interós para laética. No sólo para la ética én tanto dimensión cie la ciínica _analítica,
musicoterapéutica, fonoaudiológica- sino para la ética *r, turrto modode lectura de una situación. por eso el presente comentario interesatambién al campo de la sarud, de ra edu-cación, a1 dellrut..r" y ras or-ganizaciones' y al de todo escenario en que la comunicación humana
se juegue en la diversidad erótica del cuerpo.

una primera introducción será enton.", u través de un pasajedel film de slavoj zizek. En apenas diez minutes desfilan en lapantalla secuencias memorabl". d" EI Exorcista,Atien,y especiar-

1' Lo que sigue es una versión resumida der seminario clictado en er vcrano de2011para alurnnos de Musicorer"piu n" ru ¡;;;i;il i" ii."i"gra, uIlA. unagradecimienio especial a rgnacio i.á*io, qr;on orgoni)¿'lá, ir""."nraciones ya carolina Rua, quicn partilipó ¿c ra. inucsiigacion-es p."ri*i,r'o.", como partede tu trabajo de tesina sobr" ur t"*u de ras cüestiones'¿ticás en Musicoterapiaa través del cine. La presente versión incruye rm 
"á"trlü.iJr,ru, ¿" los y lasasistentes al Seninarió de ra cáteJrá i"'nri., yb";;;;; H*;*ár,or, uBA y alcurso Movements and Movies in n¡oétt ics, ¿i.tá¿o 
"" lu rl"i,uii¿u¿ de oslo,Noruega, en mayo 2011, también.;;;;;;" agradecirnie'to.
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mente El Gran Dictador, de Chaplin, para sumergirnos en acto eÍr

el escenario que nos interesa situar aquí' Se trat'a de la cuestión

de la voz, de ia emisión de la voz en la especie humana, mediada
justamente por las vicisitudes eróticas del cuerpo' La tartamudez
debe ser ubicada allí.

Nuestra segunda referencia introductoria será el comentario so-

bre el film apárecido en el órgano electrónico de ia American Psy-

chological Association, flrmado por Nina Ghiselli y Gina Davis2' El

artícrilo, aLavez que elogia la propuesta estética, el trabajo de los

actores, etc., advierte que sus méritos existen "[...] despite the incon-

gruencies between The King's Speech and what we now know about

Ihe origins of stuttering and its treatment". Es decir que, para 1as

autoraJ, la película presenta incongruencias respecto de lo que hoy

sabemos respecto d.el origen y tratamiento de la tartamudez' Este es

un camino posible: la psicología sancionando al film en términos de

sus aciertos o desaciertos respecto de nuestros conocimientos acerca

de una patología. Nuestro camino será evidentemente otro: pregun-

tarnos, a la inversa, qué es Io que el cine nos enseña, en este caso

sobre un trastorno del habla, un accidente de la comunicación' una

inhibición, un síntoma. En otras palabras, en qué punto la ficción

puede venir a rectificar nuestras evidencias.

Voz del caballo

comenzaremos con una primer secuencia del fiim, secuencia que

podríamos nombrar "voz del caballo" -es la definición que ofrece e.

áiccionario de la Real Acadernia para la palabra relincho. Se tra-
ta de esos prirneros 5 minutos del film, de ese via crucis en quÉ

el personaje se va aproximando al micrófono para hablar ante un..

*oltit,td reunida en ei estadio de Wembley. Las tomas de1 directc'r.

son extraordinarias. Los impresionantes equipos de arnplificaciór-
en ia década clel 30, el desfile de técnicos especializados,las gárga-

ras d.el locutor que hace la presentación preliminar', todo contribur-.
a generar un ciima de tensión. Y cuando el personaje llega hasta =

po¿io y se enfrenta al micrófono, nosotros, los espectadores, tambie:-
estamos intimiclados.

2. Nina Ghiselii v Cina Davi¡;
ficción?). P s,- cC RI'II Q U E S,

r52

: Stuttering: Fact or fiction? (Tartamudez ¿realicia:
Vol 56(13),2011"
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El personaje hace un largo silencio para darse fuerzas y comenzar,
y es allí cuando relincha un caballo.¿eué nos dice el director con estaentrada dela uoz del caballo?

Desde el punto de vista narrativo, se trata de una explicitación de la
impaciencia del público, porque efectivamente ra tartamude z exaspero
al otro. Pero también podríamos conjeturar que el relincho del caballo
está allí para indicarnos desde el inicio ,rrru dif"r"ncia crucial entrela lógica humana y la lógica animal. Nótese que en la toma cinema-
tográfica el personaje está situado frente ar cábailo -ra guardia realestá:nirándolo y la escena está filmada "en subjetivo". Nfientras que
el caballo dispone sin fisuras de su reiincho, el lirrmano está librando
una batalia con su voz. se trata evidentemente de un caso extremo,
en el que la inhibición del personaje se combina con la def'ectuosa am_plificación del estadio, que en su róverberación muttiftca los ecos deltartamudeo. Pero la escena está alrí para decirro* uigo más. Hay un
qunto extranjero, extraño en ra voz humana. Argo q,-rJnunca termina
de domesticarse completamente y que ernerge de manera traumática.
Ese es el sentido de los avances áe fi1mes proyectado, d; t;;,;;;
niña de El Exorcista, de€uyo cuerpo emanan sonidos irieconocibles, es
Tavoz que se emancipa de sus palÁbras en Er Gran Dictador,es la can-tante sin cuerpo de Mutholland Driue.Esta dimen sión estructuralnten-
te traumálica de la voz es 1a que retorna con efecto alienígena desdenuestro cuerpo, una sonoridad que siempre será ajena en él punto deno corresponderse con ningún objeto natural -.o-á sí io es f,naimente
el relincho para el caballo.

como lo ha señalado Haydée Montesano, es ésta ra noción origi-nada en Heidegger y que Lacan retoma cuando propone eJ, objeto uozligado a la pulsión invocante. La voz como objeto no rrat.rrar en lo hu_mano es 1o que permite pensar er campo delienguaje, el significantey su articulación discursiva como aigo inclependie"t! á" ra sonoridadefectiva, emanada de la naturaleza.
¿No es acaso esta misma situación la que padecemos quienes tenemosque dar conferencias, o hablar en púrblico e¡ circunstan"ias en ras que

s-e espera lo mejor de nosotros? ¿y no se expresa acaso esta inhibición
de manera más virulenta cuando por exigencias profesiorrur". debemosdirigirnos al auditorio en lengua- extranjera? Thmbién allí brotan clenuestros cuerpos sonidos q'e no reconocemos co,''o propi.s y que nosdesorganizan, nos angustian profundamente, nos dejan incruso sinpalabras -es en este sentido qn" somos toclos un poco tárta-mudos-.
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Demóstenes

La escena finaliza, y con ella la agonía,la angustia del auditorio.
Ya sabemos a esa altura que nuestro personaje es su A|teza Real, el

Duque de York, hijo de su Majestad, el Rey George V de Inglaterra,
Imperio que en los años 30 gobierna en 58 colonias a 1o iargo y lo
ancho del mundo. Y que el discurso que se esperaba pronuncie en

Wembley, era e1 mensaje escrito por su padre, mensaje que aprove-
chand.o las nuevas posibilidades de transmisión radiofónica, ilegaría
en directo a todos los súbditos de la corona.

El director corta la escena cuando el personaje, en el paroxismo
de su inhibición, intenta penosamente completar la primera frase
de su texto: I haue receiued from His Majesty tÍrc ' . ' the... the K. . 'K. . .

King... Este corte, discursivo y escénico, está puesto allí por algún
motivo: algo nos dice este hornbre con su padecimiento, algo nos dice

con las palabras que no llega a pronunciar del todo.
(El director nos anticipa así una clave que va a recorrer el film

y que permite seguramente una lectura clínica del caso, lectura
que estamos tentados de seguir por la evidencia del padre terrible,
inalcanzable. Pero tal vez debamos esperar y buscar más atrás,
en esa figura materna, anestesiada hasta el extremo, en Ia que se

refugian con sus síntomas ambos hermanos: para nombrarlos con
palabras d.e1 film: the hen-pecked man, the stummed: el pollerudo,
el tartamudo).

Pero pasemos por un instante a la escena siguiente,la del burdo
,,tratamiento" indicado por el médico de la corte: la cura de De-

móstenes. Llenar la cavidad bucal del paciente -con humo, con
bolitas- indica Ia obvia torpeza de quienes quieren tratar el pro-
blema atacando el órgano. Sin embargo, aquí resulta interesante
la referencia a l)emóstenes, que como sabemos pasó a la historia
como uno de los cinco grandes oradores de la Grecia c1ásica, pero
que había sido abucheado en su primer discurso, eI cual no pudo
siquiera flnaiizar justamente por ser tartarnudo. EI rnédico toma
de la tradición mitoiógica el tratamiento de las piedras en la boca,
olvidando cuál fue el punto de inflexión en la vida de Demóstenes,
aquello que le permitió utilizar su voz de una manera diferente'
Según la tradición, se trata del encuentro que llegó a tener con e1

mismísirno Platón, con quien, transferencia mediante, pudo operar
el cambio en su vida.
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La uoix acousma,tique

Todo en el fiim nos conduce entonces a lo que será la prirnera entre-
vista con este extraño personaje, cuya casa y consultorio se encuen-
tran en un modesto barrio de Londres, y que tiene apenas una placa
en la puerta, en la que se puede leer "Lionel Logue. Speech Defects".

De esta extensa escena sumamente rica en anotaciones, tomaremos
eI tramo flnal, por ser el que realmente adquiere valor de intervención.

EI terapeuta le indica a su paciente que 1ea un pasaje de Shakes-
peare. El paciente intenta hacerlo pero se traba reiteradamente y
desiste de mal modo, haciendo un gesto como para retirarse de1 con-
sultorio. Es entonces cuando el terapeuta le propone un intento más.
Lo conduce ante un aparato de grabación y le ofrece un micrófono,
confrontándolo nuevamente con el texto. Pero antes, le coloca un par
de auriculares. Y los espectadores, escuchamos ahora una sinfonía de
\{ozart. El paciente protesta porque entiende que aturdido por esos
sonidos, no podrá leer su texto. Pero el terapeuta insiste y finalmente
el paciente se somete a 1a experiencia.

Aquí 1o interesante es la toma cinematográfica. El director nos ubi-
ca desde el ángulo delpaciente:no escuchamos 1o que é1 está ieyendo,
porque en la sala de cine suena Mozart a un volumen inusuahnente
alto. Tarnpoco podemos ver el movimiento de ios labios dcl paciente,
porque la cámara lo toma desde un ángulo en que el micrófono oculta
su boca. En otras palabras, ei director nos coloca en 1a posición del
paciente, que está leyendo, pero sordo a su propia vozy sin espejos ni
otros elenentos en los cuales ver reflejados los movimientos de sus la-
bios. Compartimos con el paciente la absoluta incertidumbre respecto
de io que sucede allí. La escena concluye, el paciente frustrado una
vez más hace el ademán de retirarse, y es entonces cuando ei terapeu-
ta le entrega 1a grai:ación con una frase: puede lleuarla, tro tiene costo
cxtra. Es un souuenit:

trI paciente sale del consultorio. Su rnujer está en la sala de espera
y lo mira con gesto expectante. La frase del paciente es tan lacónica
como lapidaria:No.

Pero iieva bajo ei brazo el disco con Ia grabación. 'Iiempo después,
este hombre regresa de una terrible discusión con su padre; 1o vemos
abatido, tendido en un sil1ón, hasta que de pronto cornienza a vocife-
rar insuitos. Los espectadores imaginamos que están dirigidos a la
figura de su padre, que acaba de humiilario por su tartamudez. Y en
parte es así, porque transferencia rnediante, los insultos están dirigt-
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dos al terapeuta: farsante, estafador... Busca entonces el disco con la
grabación y lo hace sonar.

Tiene lugar entonces la escena que llamaremos, dela uoz acusmd.-
tica, para tomar el concepto de Michel Chion. El término "acousma-
tique" proviene del francés antiguo y fue conceptualizado por Pierre
Schaeffer a propósito de la música concreta. Una definición posible
sería aquel sonido que nos llega pero sin que eonozcanlos Ia fuente
en la cual se origina. Como cuando escuchamos un ruido, y miramos
espontáneamente en la dirección de la que provino el sonido. Supone-
mos que ia mirada es más precisa que nuestra audición y buscamos
apoyo en la visión para relevarnos de 1o inquietante de la situación.
Se dice que el término proviene de una secta pitagórica,ya que según
Ia tradición, Pitágoras enseñaba sin ser uisto, oculto tras una cortina,
para evitar distraer con su imagen la atención de sus discípulos.

Retomado por Michel Chion en una serie de ensayos sobre el sonido
en el cine, encuentra su mayor desarrollo en su obra de LSSZ La uoix au
cinemas, Chion examina lavoz,no en su función portadora de palabras,
sino como elemento de representación cinematográfica. Abordara voz
despojada del cuerpo que la sustenta, de las palabras que transmite
sobre la persona que habia y del timbre que la matiza. "¿Qué queda?",
se pregunta: ese extraño objeto con ei que pensar lavoz.

Este concepto de acusmdtica así desarroilado por Michel Chion nos
puede permitir entender esta escena de The King's Speecl-t. Siguien-
do el film de LtZek que comentamos al inicio, se tiata de esa voz que
se emancipa de un cuerpo. Son los sonidos que emanan del émulo
de Hitler en EI gran dictador, de Chaplin, o las palabras soeces que
brotan de la boca de Ia niña poseída en El exorcista, o la melodía que
queda flotando cuando se ha desvanecido la cantante en 1a escena de
Mulholland Driue.

También para Bertie, su voz retorna de manera acusmática.

To be, or not to be: that is tlrc questioru:
Whether ,tis nobler in the mind to suffer.
The slings and arrows of outrageous fortune,
Or to take arms against a sea of troubles,
And by opposing end them? To die: to sleep;
No more; [...1

3. Existc edición en español, La uoz en el cine, Michel chion, Ediciones cátedra,
2004, 175 pó.ginas. \
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Escuchamos la lectura del tercer acto del Hamlet en un inglés cla_ro, sin dubitaciones. Er personaje se queda pasmado ante esa voz que
es la suya y aI mismo tiempo se presenta .o*o ajena. La escena serefuerza con la entrada de la esposa, que ingresa ui rirrir,g atraída por
esa lectura impecable y conmovedo.a de Shakespeare, lect,.ru qrru
emana de una voz que conoce bien, ra de su u*uáo marido. HayLn
corte, y en la escena siguiente, ambos están de reg::eso en el consurto-
rio de Lionel Logue.

_ Interesa aquí expiicitar el sentido ético de una intervención. Evi_
dentemente el terapeuta había escuchado Ia lectura sin tartamudeo
durante Ia primera entrevista y podría haber insistido para confron-tar al paciente con.el éxitode ra grabación. Era'na manera de presti-
giarse como profesionai y de retenerlo en su consultorio. pero apuesta
a otra cosa. Deja la decisión der rado dei paciente. se rimita a entre_garle el disco para que la decisión de encontrarse con ia potencia desu voz sea un movimi_ento en el paciente. Recién entoncesla terapéu_
tica podrá alcanzar eficacia clínica.

4.La terapia en situación: elvalor clínico de las ficciones

A partir de esa escena crucial, er terapeuta podrá desplegar unagalería de recursos. Algunas son técnico, yu conocidas en er campode la fonoaudiología, como hacerre notar ar paciente que no tarta-mudea mientras profiere insultos a viva uor,'o inJr."irio a que digacantando aquellas palabras con ras que siente que va a trabarse.
Pero otras serán invención situacional, como ..rurrdo lo provoca du-rante ei ensayo de la coronación, para confrontarro en acto con suenunciación a uiua uoz.

Respecto del carácter situacionar de una enferrnedad, recordemosla objeción de Alain Badiou a la máxim a"tratar ar enfermo y no a raenfermedad",la cual suele ser aceptada sin *uyor"a."flexiones. pero
ocurre que si er médico centra su práctica en él "enfermo,, es porqueya le supone un lugar. porque ya io ha condenado a su condición detal. Hacerlo sobre la enfermedád, en cambio, abre la fosibilidad de"[...] examinar una situación de imposibitidaá 

"orrtirrg.;'te 
y trabajar

con todos los medios para transformarla,'.
¿Qué significa entonces intervenir situacionalmente? Justa'rente,que las coordenadas que definen a urra disfunción pueden cambiary entonces modificarse ese cuadro que espontáneamente lramamos
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"enfermedad". Esto es muy claro en el fikn que estamos comentando.
Los médicos centran su atención en el paciente en tanto enfermo,
"tartamudo", y en función de ello encaran su terapéutica. Pero es
evidente que en Bertie el problema es situacional.

Esto se hace aún más claro en la continuación de 1a historia. Mue-
re su padre, y luego de 1a abdicación de su hermano mayor, Bertie
resulta el heredero de1 trono de Inglaterra. Debe dar su discurso en la
ceremonia de coronación y Logue 1o está asistiendo. Pero el arzobis-
po y otras personas influyentes de gobierno 1e desaconsejan que siga
viendo a este terapeuta, con el argumento de no es médico ni tiene
acreditación profesional alguna.

Tiene lugar entonces una escena muy interesante, porque nos en-
teramos cómo llegó Lionei a adquirir sus capacidades. Se trata de Ia
guerra, La Gran Guerra. Los soldados regresaban del frente de bata-
ila, muchos de ellos en estado de shock, imposibilitados de hablar. Le
dijeron que é1, que era bueno para estas cosas del habla podría tal vez
ayudar a esos pobres muchachos.Ies hice terapia muscular, ejercicios,
relajación, pero sabíct que tenía que ir mós alla, que los problemas
eran mds profundos. .Osos muchachos gritoban de desesperctción du-
rante las noches, y nadie los escuchaba. Mi trabajo fue deuoluerles la
confia,nza en sus propias uoces, y hacerles saber que h.abía alguien que
los estaba escuchando.

Este parlamento evoca evidentemente 1as consideraciones de Sig-
mund Freud respecto de las neurosis de guerra y las neurosis traumá-
ticas. E1 terapeuta no descarta el evento disruptivo, el factor desen-
cadenante del hecho béiico, pero busca más atrás, en 1as experiencias
tempranas,la causa del sínloma. Y allí dirige su terapéutica.a

4. En 1920 se produjo en Viena el primer gran dcbate sobre cl estatulo de la ncuro-
sis de guerra, que comenzó con una acusación del tcnicnte Walter Kauders contra
el psiquiatra .Iulius Wagner-Iauregg, a quien se alribuyó l-raber utilizado un tra-
tamicnto eléctrico para atender a soldados afectados de neurosis clc guerra, y dc
heci-ro considerados siI¡uladores. Freud {ue entonces convocado cor-no experto por
una cornisión investigadora, para que diera su opinión sobre el eventual delito de
wagner-Jauregg. En el informe, Freucl se mosi,ró muy rnoderado con el psiquiatra,
pero en cambio criticó con suma violencia, no sólo cl método cléctrico, sino tam-
bién la ética médica de quienes lo utilizaban. Recorcló qrie cl deber del módico es
siempre y en todas partes ponerse al servicio dei enfermo, y no de cuaiquier poder
estatal o bélico, y estigmatizó la idca de la simulación, incapaz de definir la neu-
rosis, fuera dc origen tratunático o psíquico: "Todos los ncuróticos son simulado-
res -dijo-, simulan sin saberlo, y ésta es su enfetmedad". (Laplanche y Pontalis,
Diccionario de Psicoanálisis).
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Antes de proyectar ia última escena de la pelícu1a, que es una s'er-te de compiiado del recorrido realizado hasia el ,nárrre.rto, haremos
tres consideraciones finares. La primera, siguiendo una sugerencia deDora serué, respecto de las cuestiones éticas en el encuadre clínico.El terapeuta establece una necesaria asimetría en el encuad.re, pero
no lo hace de manera esquemática, rígida, sino que brrsca establecerIa marca de una diferencia -porque 1o. irrgur". 

"o ,o., simétricos.
Dispone naturalmente de su técnica para e1lo. pero qué pasa cuando
en la primera entrevis_tallega un paciente infatuado,á*igierrao que selo liame Your Royal Highness, o i, ,u d.efecto pr¡ncá Arbert l,-red,erickArthur George... y despué.s Slr.

En ese contexto, es er paciente er que pretende imponer una asi-metría imaginaria, una regla de juego q',r" du .", u."p^tuda atentaría
contra e1 tratamiento mismo. En 

"." .á.o, el terapeuta puede, debequebrar los términos de la situación, planteando .á^o io hace Lionel
l'ogue, una aparente propuesta de simetría. La frase, "aquí somos los
dos iguales" es su vacilación calcurada, una maneru ¿" cambiar lasreglas de juego para incomodar la posición de infatuación en la que elpaciente se presenta.

No sabemos si Lioner Logue convida con un té a todos sus pacien-
t€s en la primera entrevista, o si ros lrama por su upoao. e".o no cabeduda que hacerlo con éste fue er mejor modo de desarmarlo. por eso,en la-escena flnal, vÍravez que er paciente rogró pronunciar el pri-rner discurso espontáneo en su vida, una vez que superó con éxitoesa prueba, cuando Bertie le dice a Logue "Grá.iu.,-á-igo mío,,, el
lerapeuta le responde "Thank you, your Majesty" -cán este *su Ma-jestad", reingresa la necesaria asimetría. En ei momento en que elpaciente parece caer en la ilusión cle que son efectivamente iguares,Lionel Logue le recuerda que él sigue siendo su terapeuta.

La segunda consideración es réspecto de los .u-bio. que se pro-ducen en el terapeuta a partir de ia intervención acertada con unpaciente. Recordemos que Lionel Logue es un actor frustrado. Ha he-
cho papeles menores en teatros vocacionales, pero cuando se presentaa una audición para una obra de cierta en-rergadura, es 

'echazadopor el jurado. Pcro la secuencia final der firm loi'"n*iá.in embargofrente a un curioso éxito. Éxito terapéutico y a la vez estético, teatrar,oodríamos decir' cuando prepara a Bertie para ese discurso crucial,es é1 quien acondiciona 1a escenografía de'1a sala, ñ;" promueve
1os ejercicios de relajación, quien ibre la ventana, Lrr' Jrrt"rlr, quienasiste a su paciente en un curioso debut, que es aravezel suyo. Lioner
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Logue redescubre así su vocación, que 10 aleja del protagónico estelar
para haliarlo más bien en una curiosa posición dá anal]sta, singular
y a la vez organizacional, de una obra que no re pertenece pero de ra
que termina siendo una inesperada pieza clave.

La última consideración, entonces, respecto de la relación trans-
ferencial y las ficciones que hacen posible el acceso a un tratamien-
to. se pudo conocer a través de ios medios una declaración de una
asociación de fonoaudiología, afi.rmando que luego de la difusión de
la película, del oscar de la Academia y del éxito áe público, se incre-
mentaron en un 30vo ras consultas, por trastornos áel habla y de la
comunicación. un ejemplo extraordinario de cómo los pacientes, la
sociedad necesitada de un servicio terapéutico,llega a cüsultar a un
profesional a través de una inesperada transferencia que se instala
en la sala de cine.

como Demóstenes en transferencia con pratón, y como Bertie en
transferencia con Lionel Logue, podríamos conjetuiar que esas per-
sonas que ilegaron al fonoaudiólogo, consultaron po, p.i*"ra vez su
cartilla médica en transferencia con una ficción. óon^la maravillosa
ficción cinematográflca que nos ofrece The King,s Speech.
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Never let me go I Nunca me abandones
Reino Unido,2010
Mark Romanek

Keira Knightley
Carey Mulligan
Andrew Garfield

La angustia a,nte ta finitud,.
TYasplante de órganos

y clonación humana

Irene Cambra Bad,ii
Interuiuientes

En noviembre de 2011, el observatori de Bioética i Dret de la uni_versidad de Barceiona dio u .ono.". su Docuiner,to sobru Tyaspran_te de Órganos a partir dn donorin r¿ro. To,oundo como referencia ercaso de España, que tiene desde hace casi veinte uno.lu mayor tasamundial de donación de órganos para trasplante, 
"o'g2 aonantes pormillón de habitantes en zlto,ur i"i*"ru constata que a pesar de quela tasa de donaciones va en aumento, también se ha incrementado lademanda de órganos.

Las listas de espera de pacientes que aguardan un traspiante deriñón o hígado no disminuvg" a pu** de que se ampliaron ios criteriosde inclusión (en reracion á ra 
"aáJ, 

1.. riesgos potenciales o los estilosde vida), el Observatori es .o".t"yárrilu, no t oy órganos para tod.os.se trata de un tema complejo: la escasez de ros órganos provenien-tes de cadáveres, derivada so¡re to¿o ¿" ra disminu.io., a" ras rnuer_tes cerebraies, iunto con la optimizáción de r". i;;;i";s quirúrgicas,y los mejores resultados que'se o¡tiá""r, minimizando el tiempo de
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anoxia, han derivado en un crecimiento notable de los trasplantes de
órganos emanados de sujetos vivientes.

¿Es posible lograr una legislación satisfactoria para los trasplan-
tes de órganos a partir de donantes vivos?

El Observatori de Bioética i Dret advierte claramente'.la generali-
zación social de las donaciones entre uiuos puede seruir como medio de
encubrimiento del trdfico de órganos" (2011, p. 30). La venta de órga-
nos es un fenómeno que se extiende en todo el mundo y que evidencia
las desigualdades de recursos y de condiciones de vida y el riesgo de
explotación de unas personas por otras. Un ejemplo estrernecedor de
este fenómeno de moderna esclavitud ha sido plasmado por eI cine en
el film Dirty Pretty Tltings (Stephen Frears, 2002) en el que familias
de inmigrantes venden sus órganos en un centro clandestino ubicado
en el corazón de Londres.

Pero aun cuando los trasplantes se produzcan fuera del tráfico, es-
tas donaciones interuluos arriesgan consecuencias físicas y psíquicas
para el donante -desde la posible disminución de la calidad de vida,
hasta las presiones psicológicas y chantajes emocionales de las que
podría ser objeto-.

El verdadero trasfondo ético radica en 1a noción misma de Ia "re-
posición de órganos". En caso de que las donaciones se multipliquen y
las técnicas quirúrgicas se sofistiquen ¿estamos más cerca del progre-
so, o rozamos un punto 1ímite de 1a existencia humana?

Hace ya diez años, e1 filósofo Jean Baudrillard Q002) nos aiertaba
sobre el"deseo tecnológico de inmortalidad", que en nombre del avan-
ce de 1a medicina, niega Ia muerte y la disocia de 1a vida. Baudrillard
sugiere que aquello que a primera vista aparece como progreso o re-
uolución científica, puede representar sin embargo una inuolución,
en la medida en que niega Io que distingue a los seres humanos como
especie: Ia preparación para Ia muerte.

Baudrillard toma para su escrito la hipótesis de la clonación. Hoy
sabemos que la duplicación de seres humanos para ser utilizados
como repositorios de órganos está absolutamente prohibida y por
lo tanto fuera del horizonte de la ciencia. Eilo no quita sin embargo
que forme parte de un potencial futuro ominoso para la humanidad.
De hecho, ha sido tema de la literatura fantástica y de varias pelícu-
las de ciencia flcción. En casi todas ellas, 1os ciones ignoran su con-
dición de tales, Io cual suele plantear la cuestión ética elemental.l

1. Un ejemplo de ello es el film The Island (Michael Bay, 2005), el cual despliega una
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una película reciente, Neuer let mego (Mark Romanek, 2010), ba-
sada en ia novela homónima de Kazuo Ishiguro plantea una variante
d,el tema que resulta especialmente inquietante. ¿eué pasaría si los
clones, sabiendo que lo son, asumieran su destino" y se ofrecieran de
manera voluntaria para ser sacrificados por el bierrde ios demás?

- La historia presenta ias cuestiones ético-existenciales de un grupo
de jóvenes educados desde su infancia a estos fines supuestamente al-
truistas. Que se trate de clones resulta un dato sin duda pavoroso, pero
curiosamente no decisivo. Lo que más angustia del film es la natura-
lización con que se asume ia idea de un frrt.r.o repositorio de órganos.
Hagamos un breve recorrido de ra historia que rroi proporre el film.

Hailsham, 1978

_ I,a primera parte de la película transcurre en una suerte de escue_
la-internado ubicado en 1a campiña inglesa. Desde el comienzo, el film
aparece rodeado de un halo de misterio. La narración en off nos antici_
pa detalles acerca de Ia forma de vida y los rumores que circulan entre
los niños que habitan la institución. Ei mundo exterior se les presenta
como un enigma. La extrañeza se extiende hasta er espectaáor, para
quien no queda claro si los alumnos son huérfanos, ni Iás razones por
las cuales todos los días deben tomar un vaso de leche con una medica-
ción, y deben fichar sus pulseras magnéticas en el marco de una de laspuertas de1 colegio. El control y seguimiento de la salud de los niños
se realiza a diario: incluso un simple moretón recibe especial atención
por parte de las enfermeras y de1 médico que ros inspecciona.

Los elementos futuristas y de ciencia ñcción se ántremezclan con
el reiato, que permanece sin embargo ambientado en el año 192g. Lasincongruencias estéticas nos ponen así sobre ra pista de la yuxtaposi-
ciónentre 1o antiguo o uintage y el campo fantástico.

El foco dei fllm nos distrae brevemente y parece estar puesto en ravida cotidiana de los estudiantes en el coregio, .",igurora disciprina,
sus amores y desamores. Hasta que ei argumento dei fitm y la inocen-
cia de los niños respecto al mundb exterior se fracturan con la llegada
de una nueva profesora, quien revela la verdad oculta:

aventura futurista en clave de videoclip, lnt.o¿o.ion¿offiGrgo cuestiones
1e]a_tlvqlente complejas e interesante".^v"" 

"t 
respecto el comentario de RicardoGarcía Manlerle én La medida de Io'o."""o. Ensayos de Bioética;¿#b::

Observaüori de Bioética i Dret, 200g).
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El problema es que se 1o han dicho y no se lo han dicho. Eso es lo
que he notado al estar aquí. Se lo han dicho, pero ninguno lo com-
prende realmente. Entonces he decidido hablarles de una forma que

me entiendan. ¿Saben lo que les sucede a los niños cuando crecen?

No, porque nadie Io sabe. Pueden convertirse en actores, ir a Estados
Unidos. O pueden trabajar en supermercados. Enseñar en las escue-

las. Ser deportistas, conductores de autos de carrera o de autobuses.
Pueden hacer casi cualquier cosa. Pero nosotros sí sabemos lo que

harán ustedes. Ninguno de ustedes irá a Estados Unidos. Ninguno
trabajará en supermercados. Todos ustedes no harán otra cosa que

vivir la vida que ya les han determinado. Se convertirán en adultos,
pero sólo durante un breve tiempo. Antes de que envejezcan, aún
antes de que lleguen a la madurez, comerlzarán a donar sus órganos

vitales. Para eso los han creado. Y cuando hayan realizado la tercera
o la cuarta donación, sus breves vidas habrán terminado. Deben sa-

ber quiénes son y 1o que hacen. Es el único modo de que lleven una
vida decente.

Estas paiabras impactan en los niños, sobre todo cuando aI día
siguiente la Directora anuncia que la profesora dejará de trabajar
en Hailsham. Los alumnos nunca más la volverán a ver. Esta des-
aparición refierza la idea de peligro que les transmitió la profesora,
como así también Ia sensación de extrañeza.La angustia se coloca en
el centro de la escena, absorbiendo la atmósfera idílica de Hailsham
en un estado de desesperación y de espanto silenciado. El entorno de
ensueño se irá convirtiendo en pesadilla. Lo que era familiar se ha
vuelto siniestro, en el sentido que Freud sitúa aquello espantoso que
afecta a 1o que resultaba familiar, Io Unheimlich (Freud, 1919).

The Cottages, 1985

Cuando cumplen 18 años, los alumnos salen de la escuela para
tener contacto por primeravez con el mundo exterior. Se reúnen en
una granja con otros jóvenes que también han sido seleccionados para
1o que ya se nombra como NDP: National Donation Program. En este
nuevo entorno, también deben fichar su ingreso y salida de la casa,
pero pueden por primera vez estar en espacios no vigilados, dar un
paseo por los alrededores, viajar al pueblo más próximo.
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Es en estas salidu: dj The cottages, donde escuchan por primera
vez un rumor acerca de la posibilidad de aplazar sus d,onacioñes,has_
ta dos o tres años más, si pueden justificar que están en pareja con
alguien por quien sienten arnor uerd.ad.ero. Ef amor ingresa al centro
de la escetr&, y así como algunos forman parejas, otros se postulan
para integrar los equipos de cuidadorn", eJde"ir, aiumnos que se van
de The cottages para poder asistir a quienes y. 

".tér, 
donando sus ór-

ganos' Er cuidador se presenta entonces como quien apoya y convence
a ios donantes, haciéndoles renunciar a sus órgános y, evlntualmente,
someterse a la muerte.

Los eufemismos van encontrando explicaciones a lo largo del film.
El aire de extrañeza del inicio se va desvaneciendo: estos clones hu_
manos' nombrados como alumnos en Hailsham, tienen como misión
donar sus órganos a quienes los necesiten, hasta que compretan (mue-
len), y hay quienes se convierten en cuid"ad,orn" d.* los que ya están
donando. Los Posibles u originoles son ras personas a 

".rya 
imagen y

semejanza fueron creados, misterios dei origen que nunca serán com-
pletamente aciarados.

El elemento central de Ia trama deviene entonces en una reflexión
sobre la condición humana y en la utilización científica de sujetos
como medio para poder rearizar trasplantes de órganos. Nuevamente
recordamos el inicio del film, donde se muestra ,rna placa: El gran
auance en la medicina surgió en 1gs2. Los méd,icos pod.ían curar
aquello que hasta entonces era incurable. Hacia 1g6z ía expectatiua
de uida superó los 100 años. Lareferencia a rgS2está relacionada con
el primer experimento de clonación en invertebrados, rogro que aquÍ
se lee en clave de ciencia ficción, indicando que en lá doca¿a del 60
estos experimentos habrían conducido a ,rrpera, los 100 años como
expectativa de vida. La pregunta latente 

"r 
óirr"' ¿a costa de qué?

Finalización, 1gg4

El terrible eufemismo para no nombrar la muerte es er de fi.nari-zación: tal como les adelantó la profesora en Hailsham cuando eran
niños, esto ocurrirá indefectibremente luego de la tercera o cuarta
donación, o incluso antes.

una de las protagonistas, Kathy, se desernpeña como cuidadora
conteniendo a distintos jóvenes en sus sucesivás donaciones. Afirma
que quienes no sienten deseos de vivir, pueden fi.nalizar luego de la
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pdmera o la segunda donación. Permanece imperturbable con respec-

to a este hecho: cuando una enfermera se le acerca a comunicarle la
noticia, completando la frase que anticipa el desenlace. Firma unos
papeles mecánicamente. Pero cuando está haciendo ei trámite, obser-

va en la pantalla de la computadora del hospitai la foto de Ruth, una
antigua condiscípula de Hailsham, y pregunta a la enfermera si ella
está ailí. Así se entera que esta joven ya hizo su segunda donación, y
que tiene ganas de completar eL la tercera.. '

va a visitarla a su habitación del hospital. Las amigas de antaño
se saludan. La angustia subterránea se apodera de ambas. Ruth no

tiene ganas de seguir viviendo:

Creo que no quiero sobrevivir a mi tercera donación. Te enteras de

cosas, ¿no? Cómo después de la cuarta donación, aunquc técnicamente

hayas finalizado, sigues consciente de algún modo. Te das cuenta de

que hay más donaciones, muchas más. No hay más centros de recu-

peración ni cuidadores. Sólo hay que observar y esperar. Hasta que te

desconecten. No creo que me guste eso.

La visión de un cuerpo humano desarmado, desrnembrado en su-
cesivas donaciones, bajo una mirada que nadie nota, como si la anes-
tesia no hubiera tenido efecto, resulta aterrador.

Ruth le pide a Kathy que hagan un paseo hasta la piaya. Invitan a
Tommy, otro ex condiscípulo que ya ha comenzado con sus donaciones,
y los tres amigos se reencuentran.

En la escena siguiente, Ruth muer:e en el quirófano. Cuando no
se escuchan más los latidos cardíacos, los médicos le extraen uno de

sus órganos viscerales, apagan los monitores y la dejan tendida en la
mesa del quirófano. Lo real de ia pesadilla se hace visibie.

Por un momento, los espectadores acompañamos la ilusión de
Tommy y Kathy respecto de un amor verdadero y la posibilidad de

demorar las donaciones en caso de demostrarlo ante las directoras del
Programa. Viajan hasta la casa de Madame,la profesora de Hailsham
que armab a galerías con los dibujos y obras de arte de los niños del
internado. Madame los recibe y para sorpresa de los jóvenes aparece
la Directora de Hailsham, quien termina esclareciendo la situación:

Deben comprender que Hailsham fue el último lugar en considerar la
ética de la donación. Usábamos su arte para demostrar 1o que eran ca-

paces de hacer. Para probar que los niños donantes eran humanos. Pero
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dábamos una respuesta a una pregunta que nadie se hacía. Si le piden
a la gente que regrese a la oscuridad, a los días del cáncer de pulmón, de
mama, de la enfermedad neuromotora, ellos contestan que no. [...] No
hay postergaciones. Nunca las hubo. La Galería no era para explorar sus
almas. Teníamos la Galería para ver si realmente tenían alma.

La determinación con respecto a la inminencia de la muerte es
ahora explícita.

Tommy muere en el quirófano unas semanas después, bajo la aten-
ta mirada de Kathy, que se ha convertido en su cuidadora. El film
finaliza con un nuevo parlamento en off de Kathy, a quien vemos de-
tenida en un camino, contemplando eI atardecer:

Vengo aquí e imagino que éste es el sitio donde todo lo que he perdido
desde mi infancia vuelve a rnÍ. Me digo a mí misma que si fuera cicrto,
y esperara lo suficientc, una pequeña figura aparecería en el horizonte,
cadavez se hana más grande y vería a Tommy. Él ,ne saludaría y quizá
me llamaría. No permito que la fantasía vaya más allá. No puedo. Me
recuerdo que tuve la suerte de tenerlo un tiempo conmigo. No estoy se-
gura de que nucstras vidas hayan sido tan distintas de las vidas de los
que salvamos. Todos finalizarnos. Quizá ninguno de nosotros comprenda
lo que ha vivido o sienta que ha tenido suficiente tiempo.

Epílogo

Entre las múltipies lecturas que pueden hacerse de este nilm resul-
ta ineludible hablar de 1a condición de la vida humana. ¿Hay algún
sentido que nos atraviese a todos en tanto especie humana, o más
bien se trata de algo a ser construido en la singularidad? Más allá de
la diflcultad que supone definir aros clones conto lzumanos,rapregun-
ta es válida: a todos nos espera la muerte.

La cuestión del determinismo es clave en ei film: todos los perso-
najes aceptan estoicamente ias extracciones) no plantean ningún tipo
de rebeldía frente al orden de Hailsham ni de The cottages, ni menos
aún piensan en escapar. Para el1os, .ser donantes es lo que se supone
que debamos ser.

Entonces, ¿cuál es el sentido de la eústencia? Todos los personajes
dei film la definen en relación a la finalidad utiiitarista de ser oÍ?eci-
dos como órganos-a- ser-trasplantados.
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Lo importante no es si han sido clonados realmente, sino el trata-
miento que reciben como tales: son considerados idénticos entre ellos.

No hay producción de humanos, a menos que la aceptación social
de tal práctica encuentre en ese término industrial eI nombre que más
conviene a sus propósitos. Si esto es así, pues entonces estaría indicán-
donos una dirección sucesoria de otro orden: ser hijos de una imagen
al margen de la palabra (Gutiérre2,2000, p. 186).

¿cuáI es entonces el límite de lo que consideramos humano? No
hay en el film prácticamente ninguna referencia científica o tecnoló-
gica en relación a las clonaciones, no se explica cómo fueron posibles
ni quiénes las organizan. sin embargo, algo de extrañeza rodea la
cuestión de la clonación: Ios clones son efectivamente sujetos pero
que despliegan su vida dentro de los límites impuestos socialmen-
te, en la pereza de la existencia, durmiendo en los signos del otro
(Ariel, 1994).

La idea d,e crear un ser humano para que pueda funcionar como
repositorio para otro fue abordada en el film My sister's keeper (Nick
Cassavetes, 2010), en el que un bebé-medicamento ur .orr."tido para
realizar donaciones a su hermana enferma de cáncer. ¿Hubiera naci-
do esa niña de no ser por su "misión" de salvar a su hermana de una
enfermedad terminal?

Las ficciones cinematográficas anticipan ro que actualmente su-
cede sin la necesidad de clonar. La base utilitarista de los cuerpos
humanos como materia prima (Kletnicki, lggg) ya está en el centro
del debate.

sobre el final de la película,la Directora de Hailsham advierte que
aquel internado fue el último lugar donde tuvo lugar la pregunta por
la ética. ¿cuái es el sentido de gastar dinero 

".r 
,mu ficción escolai si

flnalmente todos cumplen la misión de donar sus órganos? vemos que
el experimento logra su cometido.

Por un lado,los órganos no pueden conseguirse sintéticamente, ya
que son los cuerpos vivientes, los cuerpos deseantes de la bíología ia-
caniana de la que nos habla Miller (2002),los necesarios para poder
realízar trasplantes de órganos. No hay cuerpos que se áesariolien
independientemente, por fuera del deseo.

Pero a su vez, deben estar 1o suficientemente entregados a la lógica
concentracionaria para aceptar ser sacrificados, encontrándole asi al-
gún sentido a su vana existencia, condenada a ra donación perpetua.
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La piel que habito
España, 2011
Pedro Almodóvar

Antonio Banderas
ElenaAnaya
Jan Cornet

Juan Jorge Micltel Fariña

[...] se dirigtó a la estatua y, al tocarla, le pareció per_
cibir su temperatura, creyó sentir que ei marfl se abian_
daba y que, deponiendo su dureza, cedía suavemente a
los dedos, como la cera del monte Himeto se ablanda al
rayo del sol y se deja modelar, adoptando varias figuras y
haciéndose más dócil y blanda cada vez. Al perciür estJ,
Pigmalión se llenó de un gran gozo mezclado de temor,
creyendo que se engañaba. Volvió a tocar la estatua y se
cercioró de que era un cuerpo flexible y que las vsnas
of'recían sus ¡lulsaciones al explorarlas con los dedos.

Ovidio, Las metamorf'osis

(Jna nota justa, a tiempo

comencemos con una refe'encia a ra cr"ítica ci'em*tográrica. ¿ené
llsa¡¡e le debe a-signar ¿t los colne*tarios y resr;Íias up"r*.raou scbre ei
ñlm? Los especialistas en cine coi'r:idün rir--L que se trata de la película
rnás imperfecta tle Almcdór,ar. r,a rnás crr,:sia.reja, Ia más clesprolija.
Algun*s se han ensañado i*cruso *on algunai *u.urru*,iuzgáncioias ex-

Almodóuar con Sófocles :
De humani corpori fabrica
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cesivas, mal fi.lmadas, prescindibles, etc. Y seguramente tengan razótt,
como entendemos también la tenemos nosotros cuando sostenemos que
estamos ante una gran pe1ícula, ta1 vezla mejor en la extensa carrera
del director español. ¿Cómo es esto posible? ¿Pueden tener razón los
críticos y también nosotros, a pesar de semejante discrepancia?

En su conocido ensayo sobre cine y filosofía, Alain Badiou señala
una diferencia crucial entre el cine y el resto de las artes. Mientras
que éstas buscan la pureza en el acto creador -como la pintura o la es-
critura, que arrancan de la hoja o el lienzo en blanco y desde al1í edifi-
can la perfección de su obra-, el cine opera exactamente a la inversa.
Al inicio de una realización cinematográfi.ca,lnay demasiadas cosas.
Inflnitos guiones, muchísimos actores, múltiples escenografías... y la
tarea del artista radica endescartar,para deshacerse de una parte del
material e ir conformando su obra con 1o que va quedando, con 1o que
emerge de ese proceso -de allí que Badiou compare a la creación cine-
matográfica con el tratamiento de la basura. También es esa Ia razón
por la que en cualquier pe1ícu1a, aun en las que podemos considerar
obras de arte, persistan elementos prescindibles -actores secundarios
deplorables, música sensiblera, pornografía de más, etc. Para concluir,
es el espectador en la sala de cine quien termina de construir Ia obra
al operar algo de esta transformación, de esta depuración, durante la
exhibición misma del film. En términos de Alain Badiou, "la relación
con el cine no es una relación de contemplación. [...] En el cine tene-
mos el cuerpo a cuerpo, tenemos 1a batalla, tenemos lo impuro y, por
1o tanto, no estamos en la contemplación. Estamos necesariamente en
la participación, participamos en ese combate, juzgamos las victorias,
juzgamos 1as derrotas y participamos en la creación de algunos mo-
mentos de pureza." (Badiou, 2004, p. 71)

Si es ei espectador quien libra esa batalla en la que participa dei
acto creador, una buena película será entonces aquella en la que hay
muchas dercotas, pero algunas grandes uictorias.

Y allí radica la diferencia entre el crítico y el analista. Donde e1

primero ve una escena mal filmada, el segundo puede leer la magia
de un significante. Significante que retroactivamente permite edificar
un imprevisto giro que nos reconcilia con el film, no como operación
racional, consciente, sino como un efecto que se produce en el cuerpo
del espectador. No estamos buscando la pureza, y por 1o mismo pode-
mos encontramos con el1a, allí donde el error se nos revela como vir-
tud, y el paso en falso como imprevista uacilación calculada, en este
caso de un realizador de cine.
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Hay una expresión en música que dice así: "una sola nota falsa
echa a perder una fuga, pero una nota justa, a tiempo, salva una sin-
fonía". La piel que habito no está concebida como una fuga sino más
bien como una sinfonía. La fuga, recordémoslo, es la forma musical
que inmorLalizó Bach y que se caracteriza por una concepción per-
fecta de contrapuntos temáticos, organizados de acuerdo a un siste-
ma lógico-matemático. De allí que baste una nota falsa para echar
a perder toda 1a ejecución. En la fuga estamos presos de necesidad.
La sinfonía, en cambio, puede tener momentos difíciles, aciagos, pero
siempre es capaz de rescatarse a sí misma si acontece una victoria
-un oboe magistral, un solo de clarinete limpio e inspirado. En la
sinfonía puede tener su entrada eI azar, a condición de que artista y
espectador pueden permitirse hacer algo con é1.1

La piel que habito es, efectivamente, una película que se va hacien-
do a sí misma, un fi1m que atraviesa tal vez algunas derrotas, pero
cuya victoria termina siendo tal y tan extraordinaria que la emancipa
de cualquier naufragio y la convierte en una gran obra.

De humani corpori fabrica

Una segunda clave para acceder al film de Almodóvar es conside-
rar uno de 1os afiches con los que se promocionó la película. La ima-
gen recrea las ilustraciones de Andrea Vesalio, médico flamenco que
revolucionó 1a medicina al publicar, en 1543, su célebre tratado de
anatomía, titulado De humani corpori fabrica.

La obra fue concebida en pleno pasaje del feudalismo al capi-
talismo moderno, en medio de1 proceso de destitución de la tie-
rra como modelo productivo hegemónico y su reemplazo por la
máquina, con 1a consecuente caída de1 pensamiento metafísico y
un protagonismo creciente de la razón. Hasta la publicación de
la obra de Vesalio, la cirugía se regía por los preceptos de Galeno,

1. En el frlm EI concierto (Radu Mihaileanu, 2009), se narra la historia de la per-
formance del concierto para violín y orquesta de Tchaikovsky a cargo de la vieja
orquest,a del Boishoi, la cual en la ficción del film hacía treinta años que no toca-
ba. Los músicos llegan a la noche del debut en el Chatelet de Paris iin ensayos
previos y el inicio del concierto es decepcionante. La orquesta suena desafinada
hasta el punto que el público y los propios músicos se incomodan. Pero todo
cambia cuando hace su entrada el violín. singularmente inspirado esa noche, su
ingreso a tiempo rescata la obra, aconteciendo entonces una ejecución magistral
e inolvidable.
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un film el médico griego que en el Siglo II formaiizó
óvar la anatomía del cuerpo humano a partir dePedro

sus estudios sobre cerdos y monos' ya que la
disección de cadáveres humanos estaba pro-
hibida por razones religiosas. Vesalio fue el
primero que se atrevió a desafiar el saber
de Galeno, realizando él mismo disecciones
ante auditorios colmados en la Facultad de

Medicina de la Universidad de Padua, seña-
lando así algunos de los errores que habían
persistido durante siglos. La coexistencia en
Vesalio de esta racionaiidad naciente con las
raíces medievales monárquicas se puede ver
en la introducción de su D¿ humani corpore

l.uflüíq;.üubito2l::,:,,,uo1.1i;:""'::,'"':.i'"i'#':1|iir"i:catoria'41 divino Carlos V, ei más grande e
invencible emperador, prefacio de Andrea Vesalio a sus libros sobre

la anatomía del cuerpo humano"' 2

2 Ver Michel lh'iña' Ilossier bibliográfico en salutl rnenlal J' derechcs htrr.anos'
B;ciiciones UllA, 1992, pp. 10-11. Iin la pcrt,ada ds la citla cle \¡es¿[rt-r irlli rerprcr];r-

cida, se puede ver al médico operando en ei audiiolio r:¡rlmadli de espr:cLadores. y

a[ pie rle la irn*gen a los barberos lloranclo y a los mon6s huyendo r]iverticios. l-os

prlmer-os, pc'rciue per<iían su trabajo--eran ellos ).cs quc hacían ias rlisecr:iorres

micni,ras los méclicos ieían en voz alta a Galeno. L,os scgunclos, polque escapaban
p'rr fir; del triste destino dc la mesa de operaciones.
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¿Qué nos dice esta referencia a la fabrica del cuerpo humano en
el afiche del film? Que es posible leer Ia obra de Almodóvar como tes-
timonio de un nuevo paso en la racionalidad científica. una historia
perfectamente verosímii en la que las transformaciones sobre el cuer-
po alcanzan un grado extremo de sofisticación. Rinoplastia, trasplan-
te de rostro, hipoplasia mamaria, vaginoplastia, xenotrasplantes, son
aigunas de las técnicas en las que se especializa y ejerce el Dr. Robert
Ledgard, el cirujano plástico encarnado por Antonio Banderas. ¿cuál
es el 1ímite ético de la cirugía estética y restitutiva?

cuando el progreso que soñó vesalio llega al extremo que se descri-
be en el film, se hace necesario adoptar un criterio que vaya más allá de
las tomas de posición morales. Para ello será necesario estabiecer cuán-
do un avance científico-tecnológico representa una valiosa mediación
instrumental destinada a restaurar una función, y cuándo en cambio
arriesga ubicar a1 sujeto en un irremediable déficit. Esta diferencia,
formuiada por Armando Kletnicki en término s de transformación d,e lo
simbólico y afectación de un núcleo rectl (I{l.elnicki, 2000) es un disposi-
tivo ético en el sentido que no ofrece una respuesta automática sobre ei
problema, sino que invita a discutir la singularidad de1 caso, abriendo
así nuevas e inquietantes preguntas.

En esta mi.sma línea pueden leerse las referencias latentes en el
film de Aimodóvar al Frankenstein, de Mary shelley, aI pinocchio,
de carlo coilodi, y sobre todo al mito de pigmalión. Dos palabras so-
bre este último. Introducido por ovidio en sus Metamoifosls, narra
la historia de Pigmalión, aqué1 rey de chipre que pretendía casarse
con la mujer perfecta, por supuesto sin lograr jamás encontrarla...
Hasta que, frustrado en su búsqueda, dedica su vida a la escultura
para imaginar en el marfil y el mármola su amada ideal. Finalmente,
termina enamorándose de una de sus creaciones, Gaiatea, a quien
Afrodita acepta dotar de vida, haciendo así realidad el sueño ae rrig-
malión -el hermoso pasaje de ovidio puede leerse en el epígrafe con
que abrimos este comentario.

La serie no es azarosa. un escultor que cae perdidamente enamo-
rado de su creación, un carpintero que fabrica un muñeco que deven-
drá niño, un médico que da vida a su criatura auxiliado por artificios
pseudocientÍficos. IJna vez más ¿cuál es ei límite entre la ficción crea-
dora y ia falsificación de un saber creacionista? 3

3. ver Gutiérrez, c.'Actualidad de Btade Runner. La decisión ante la muerte." En el
presente volumen.
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La transmisión de un patrimonio mortífero

como frente a otras películas de Almodovar, |a crítica se debate

acerca de si considerar a La piel que habito como una comedia o como

un melodrama. Para nosotros, es decididamente una tragedlo, en el
sentido antiguo del término, tal como fue formulado por Aristóteles
en su Poética:

Una tragedia es, pues, la imitación de una acción elevada y comple-

ta, de cierta amplitud, realizada por medio de un lenguaje enriquecido

con todos los recursos ornamentales, cada uno usado separadamente

en las distintas partes de la obra; imitación que se efectúa no narra-

tivamente, sino con personajes que obran, Y Que, apelando al recurso

de la piedad y el terror, logra en los espectadores la catarsis de tales

pasiones. a

Etéocles y Polinices, los hijos de Edipo, pagan con su mutua
muerte -cada uno en manos del otro- la arrogancia de haber queri-
do gobernar sabiéndose hijos del crimen y ei incesto. En La piel que

habito será también castigada la arrogancia de ios hermanos -que
pagan su ignorancia de tales, toda vez que son fruto de un mismo
vientre que sin embargo los desconoce. IJna vez más la imposibili-
dad de un deseo que no sea anónimo -en este caso bajo la forma de

la adulteración fraudulenta de la identidad- retorna como estrago
en la generación siguiente.

Para seguir esta cuerda trágrca en Almodóvar, resulta imprescin-
dible remontarse a Layo, el primer paidofílico que nos ha legado ia
mitología occidental. Recordemos brevemente }a historia. EI rey de

Pisa encomienda a Layo el cuidado y educación de su hijo crisipo -el
de los cabellos dorados. Layo se enamora del niño, 1o rapta y abusa
sexualmente de éI. Crísipo, sumido en la angustia se quita ia vida.
El crimen queda impune. El dios Apolo, protector de los jóvenes,

condena entonces a Layo: "No tendrás hijo alguno. Y si 1o tienes, tu
primogénito te dará muerte y se acostará con su propia madre". Es

4. ll-le acuerdo a i. llard5' (Hardy, 1932, p. 16), no irav fragmenlo rnás famoso de ia
lileratura griega que éste de Aristóteies, extractado clela Paética, donde en pocas

palabras se caracleriza drarnáticamente a la catarsis como interrelacjonada con

las emociones doiorosas cle la piedad (eleos) y el temor o el terror (phobos). La
ref'erencia está toniad¡r de Solbakk, J. "Catarsis y terapia moral II: un relato aris-
totélico", Nfedicine, Heaith Carc and Philosophv (2006) 9:141-153.
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así que cuando nace Edipo, Layo manda asesinarlo para evitar que
se 

9u-mp_la el designio de los dioses. pero como se sabe, ei verdugo se
apiada del bebé y 1o entrega a los reyes de corinto, quienes lo crían
como propio. cuando Edipo se hace adulto y consuita a su vez el
oráculo, recibe el mensaje "matarás a tu padre y te acostarás con tu
madre". Desesperado, huye de corinto pára evitar que se cumpla el
designio, pero queriendo huir de su destino no hace Jioo 

"rr.orrtrarsecon é1.

, En síntesis, Ia paidofilia de Layo se traslada como maldición a su
hijo Edipo, quien a su vez legará la tragedia a su propia descendencia
-el estrago que arcanza luego a sus hijos Etéoctás y polinice y final-
mente también a AntÍgona. La paidofilia en la primera generación
deviene crimen e incesto en la segunda, y -urJ.ru y ultraje de los
cuerpos en Ia tercera.s

Las referencias en La piel que habito serán obra de Ia interpre-
tación de los espectadores que se animen al film. En los apartádos
siguientes propondremos dos hipótesis clínicas acerca del mZdico ex-
perimentador y de su criatura. Respecto del valor de tragedia que tie-
ne la obra, un reportaje al propio Almodóvar en el Festiüt a" C"rr.rn*
parece dar la razón a nuestra conjetura:"¿cómo que el público se ríe?
Pues no debería..." -tal vez e} mejor chistó almodovariáno, que por lo
mismo debería ser tomado en serio.

Caín y Abel

- veamos un ejemplo. una de ras escenas más vapuleadas por la crí-
tica es aquélia en ia que aparece Zeca disfrazado de tigre e irrumpe
en la casa del cirujano piástico Robert Legardt. se la ha calificado
de "perfectamente prescindible", cuando en realidad resulta esencial
para organizar los tiempos lógicos y narrativos de ia tragedia que
vertebra alfilm.

5. Pqr-a los griegos, ios castigos de los Dioses se cumplen siempre de manera inexo-rable, v esa es una de las enseñanzas de la trageáia: mientlas qrr* tu. reyes rru-
m.ana.s tienen-castigos que requieren intervenci"ón en esta tiei,rá, tas violaciones
a_las ieyes de los Dioses en cambio son castigadas por los ¿lo"u, ,.is*os, inevita-blemente. En el caso de r ayo, 1a maldición ." 

"r.,-pin 
y Edipo ás Li instrumento de

ese castigo. le ailí que la maldición se transmile Ln i.", g"rr"r*iones, hasta queno queda nadie para seguirla transmitiendo,

177



(Bío)ética y cínc Michel Fariña I Solbakh

La escena está allí para reconstruir y coronar una historia que se
remonta a varias décadas atrás. una historia trágica e inquietante,
que arroja una impensada luz sobre los hechos del presente.

Podría narrarse así: Marilia, quien en aquel entonces se desernpe-
ñaba como doméstica en la casa de la famiiia Legardt, queda embara-
zada y da a luz una criatura, la cual es asumida como propia por 1os
dueños de casa y bautizada como Robert Legardt. Poco y nada se dice
de1 padre del niño, pero lo suficiente como para saber que el bebé fue
fruto de un desliz amoroso del propio Sr. Legardt.

Así, el pequeño Robert crece en la ignorancia respecto de sus orí-
genes, pero criado por su madre biológica, en su rol de empleada
doméstica. Esta condición de hijo no reconocido tendrá consecuen-
cias drásticas. Pocos años después, Marilia queda embarazada nue-
vamente, producto de una relación fiigaz con un criado. A 1os nueve
meses nace zeca, su segundo hijo, a quien esta vez ella reconoce
como propio, criándolo en la ciudad de Bahía, ya que para ese enton-
ces ha abandonado la casa de los Legardt y se ha radicado en Brasil.
zeca y Robert son por 1o tanto hermanos hijos de1 mismo vientre,
pero 1o ignoran. Este ocultamiento del que son objeto opera de ma-
nera ominosa en zeca, quien ya adulto envidia a Robert la fortuna
y la be1la esposa.

Este primer tramo de la historia, que explica del núcleo hostil en-
tre zeca y Robert, nos sugiere que, como io anticipa el Antiguo Tes-
tamento, la relación entre los hermanos nunca es indiferente, nunca
es inocente. cuando no puede ser de amor, termina siendo de odio.
De allí el precepto bíblico que ordena amarás a padre y madre, y a tu
hermano no odiarás, en referencia ai infausto destino de Caín v Abel.
Volveremos luego sobre este punto.

Las consecuencias de ese ocultamiento ominoso que pesa sobre los
hermanos se ponen de manifiesto cuando Zeca seduce y conquista
a la esposa de Robert, fugándose con ella. La aventura termina en
un accidente automoviiístico del cual Zeca sale prácticamente ileso,
mientras que 1a esposa de Robert queda agonizante, presa de 1as l1a-
mas que Ia abrasan de cuerpo entero.

Robert la rescata de la muerte e intenta reconstituir pacientemen-
te sus tejidos. Permanece horas a su lado en el lecho, en una habita-
ción a oscuras para evitar que la luz dei sol afecte el proceso curativo.
No obstante,los daños han sido enormes y las cicatrices son profun-
das e inocultables. En una oportunidad,la paciente escucha cantar a
su hija Norma en el parque de la casa, abre la ventana, y al entornar
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ia hoja ve su propia imagen reflejada en el cristal. El horror es tal que
grita y se arroja al vacío, muriendo ante los ojos de la pequeña niña.

Los problemas psiquiátricos que arrastrará luego Norma en su
vida adulta aparecen a su vez como secuela de esa historia, histo-
ria que la conducirá finalmente al suicidio, siguiendo los pasos de su
madre. Con su mujer y su hija muertas, Robert Legardt se lanza a su
temeraria empresa de secuestro y cambio de identidad, acompañado
de vaginoplastia, hipoplasia mamaria y xenotrasplantes. El resultado
del experimento será Vera, esa criatura andrógina que mantiene en
cautiverio y con la que se encontraráZeca en los monitores cuando va
a visitar a su madre, disfrazado de tigre.

Estamos ya en el presente narrativo, y los espectadores caemos
en la cuenta que eI Dr. Legardt ha fabricado a Yera (uerdadera, err
italiano) a imagen y semejanza de su esposa muerta. Zeca, que ignora
las vicisitudes del experimento plástico, envidia por segunda vez a su
hermano y acomete contra su nueva criatura. Mirilla, que a esta al-
tura aparece decididamente como una madre propiciadora del crimen
y el incesto, queda condenada a ver ante sus ojos el desenlace de la
tragedia que ha engendrado.

Volviendo a Caín y Abei, recordemos que en la tradición bíblica,
ambos son producto del fruto prohibido a1 que acometieron sus pa-
dres, Adán y Eva, cuando desobedecieron la ley de Jehová. La muerte
de Abel en manos de Caín, motivada por la envidia en la preferen-
cia del Padre, es secuela de esta transgresión. Pero debe ser leída en
sentido estricto como un movimiento recíproco, reversible, que puede
afectar de manera intercambiable a ambos hermanos, toda vez que
ambos son fruto del estrago originario.

En la variante que propone Almodóvar, inicialmente Ilobert apa-
rece como el Abel de la historia, objeto de la envidia reiterada de su
hermano Zeca; pero en el reverso de la trama, es Robert quien devie-
ne Caín al ajusticiar a su hermano cuando éste viola y desvirga a su
criatura. En el reiato manifiesto, el asesinato se presenta como una
acción defensiva ante ei ultraje, pero una mirada analítica nos rerrela
a Robert como envidioso de Zeca, cuya potencia sexual no tiene lími-
tes y contrasta con Ia (irn)potencia de Robert, que a pesar del "entre-
namier:to" de Los consolaciores, no puecle penetrar a Vera.

Se abre así una interesante hipótesis c1ínica sobre la responsabiii-
d¿lcl cle Robert en ei asesinato de su hermano, variante que con el giro
final de Almoclóvar retornará interpelánclolo fugazrnente con el "te
mentí", de 1a escena dei lubricante.
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Layo

Sea en la versión sofocleana de Etéoc1es y Polinice, o en 1a bíblica
de Caín yAbel, interesa señalar que el desenlace es producto de la es-
tructura trágica que ordena las generaciones -Layo, Edipo, Etéocles
y Poiinice. Aquello que retorna en el estrago de la tercera generación
estaba presente en el núcieo mórbido de la primera -Edipo 1o dice en
un parlamento, cuando constata que llevaba una vida apacible en Co-
rinto [...1bajo la cual iba medrando un maligno tumor de maldades:
se abrió el tumor y he uenido a ser descubierto el ntds infame de los
infantes!

Resulta interesante constatar que los espectadores de1 fi1m de Al-
modóvar intuyen el núcleo incestuoso que anima el comportamiento
de1 Dr. Legardt, cuando conjeturan, por ejempio, que tal uez abusó
sexualmente de su hija Normo. No se trata de confirmar ni desmentir
tal intuicién, sino organizar el vaior de verdad en que ésta se sostie-
ne. Porque es evidente que Legardt se enamora de una criatura que
anida en e1 cuerpo de aqué1 en quien su hija puso los ojos para su
desenfreno sexual.

Recordemos la escena. Legardt asiste a una fiesta en cornpañía de
su hija Norma. Sabremos luego que ella estaba en tratarniento psi-
quiátrico y esa era su primera salida, acordada por los médicos bajo
la tutela estricta de su padre. Pero en detenninado momento, éste
la pierde de vista. Almodóvar ambienta el pasaje en medio de una
interpretación conmovedora de la cantante Concha Buika *cuya letra
explica en gran medida ia distracción del padre, y en cierto punto
también la del auditorio en la sala de cine. Cuando regresamos del
encantamiento y vemos a Legardt saiiendo de la casa en busca de su
hija, los jardines se han transformado en una orgía sexual -evidente
proyección de su propio desenfreno. En medio de eso, su hiia yace en
trance luego de1 encuentro sexual con un desconocido, que ahora huye
en su motocicleta. Y allí la sorpresa: cuando intenta reanimarla, I.{or-
ma 1o confunde con el violador y se descompensa nuevamente.

En el cuadro siguiente, ya de regreso en la ciínica psiquiátrica, la
niña se esconde en el placard cuando su padre ingresa a la habitación
para visitarla.

¿Qué nos dice toda esta escena? ¿Abusó el Dr. Legardt de su hija
Norma? La pregunta, insistimos, no tiene respuesta en el relato
cinematográfico, pero sí absoluto sentido en e1 plano simbólico.
Porque 1a conducta que tendrá Legardt luego del suicidio de Norma
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nos pone sobre la pista de su deseo. va al encuentro del muchacho
que huyó aquella noche, 1o intercepta y lo secuestra en los sótanos de
su mansión. Y cuando los espectadores imaginan un castigo ejemplar,
una ejecución o un largo cautiverio al estilo de El secreto d,e susájos,
A-lmodóvar propone su giro espectacular. Legardt inicia la operaéión
de metamorfosis que pretenderá hacer de ese muchacho el ób¡eto de
su paidofilia nunca declarada. vicente resulta así metonimia de su
hija y alavez fallida resurrección de su esposa.

En la versión de Edipo Re, de Pier paolo pasolini, Layo aparece
como el verdugo de su hijo, pero también como aquél que al celarlo 1o
desea. su mirada torva sobre el niño, delatando el odio pero también
la secreta atracción resulta un acierto de 1a propuesta estética y con-
ceputal de Pasolini, que recupera 1o esenciai del núcleo paidofiiico. y
Legardt, que en una versión del mito se asimila a la generación de 1os
hermanos que se exterminan entre sí, encarna en el otro extremo del
ovi11o a1 origen de los males, al padre que desea los cuerpos aniñados
y las cavidades breves.6

Póntelo tú: la responsabilidad por la piel que nos toca
habitar

Finalmente, hay una película dentro de ra pelícu1a -una película
que e1 espectador puede optar por ver o no, según io desee. Adelanta-
remos esta cuerda por medio de un breve rodeo a través de otro film.
un film que también trata el tema de la responsabilidad frente a la
cirugía p1ástica, en este caso restitutiva.

se trata de Abre los ojos, de Amenábar, o en su más difundida
versión de vanilla s/ey, con Tom cruise en e1 papel protagónic o.7 La
historia podría resumirse así: césar, un joven .uiitirrao, ñllonario y
seductor, ofrece una fiesta en su casa el día de su cumpleaños. Nuriá,
una chica con la que mantiene una reiación u*oto.u esporádica, se

6' Finalmente, en el reverso de su fantasma se jugará la impotencia respecto de su
gsposa -que va a buscar el desenfreno en zeca-y ia vana y tardía excitación por
vcra, sóloluego y a condición de haber pr.esenciado -propiciado- antes la brutal

_ vioiación de 1a que su hermano de sangre la hace objeio. 
'

7. Para un análisis de este fllm desde la pórspcctiva clínica, ver el artículo de Julieta
Loza"(Jnidades de ayudula rcsponsábiliáad profesionál frcnte a subjetividades
arrasadas por rostros desfigurados". En actaÁ del I congreso Internacionai de
Etica y cine, extractado e\ 20/rl/11 http://wwweticaycine.órg/vaniila-sky.
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hace presente para saludarlo y llevarle un regalo, con la expectativa
de quedarse con éi esa noche. Pero César la desprecia y en cambio
seduce abiertamente a Sofía, quien llega de la mano de su mejor
amigo, Pelayo. Este último advierte la maniobra y sabiendo que
no tiene oportunidades frente a César, se ernborracha y abandona
la fiesta. Ya amaneciendo, Nuria, que lo había estado esperando, le
ofrece llevarlo en auto para que estén juntos en el departamento de
eila. ÉI duda, pero finalmenté accede de mala gana. No advierte que
Nuria está borracha y seguramente drogada, pero sobre todo que
anhela tomarse venganza por el destrato que ha padecido. Conduce
de manera imprudente y finalmente acelera en una curva para que
el auto se desbarranque en un precipicio. Ella muere en eI accidente,
pero César sobrevive, quedando con serias heridas en el rostro. Lo
someten a distintas operaciones, pero logran reconstituir malamente
sus facciones, desfiguradas para siempre por las profundas cicatrices.
Horrorizado por eI monstruo en que se ha transformado, vocifera
contra 1os médicos, exigiendo una nueva cirugía estética y rechazando
la máscara facial que le ofrecen.

¿Cómo tratar desde el punto de vista médico-psicolép¡ico una
situación como ésta? una alternativa es Ia que toman los profesionales
en ia trama del film cuando intentan consolarlo con frases como "por
1o menos estás vivo...","es un milagro que sólo tengas lesiones en el
rostro", etc. Pero estas fórmuias voluntaristas no conforman al paciente,
quien se enfurece y comienza a desplegar su odio y resentimiento de
manera indiscriminada. I¡inalmente, la trarna del f,}m 1leva a una
solución fantástica, en la que los médicos terminan ofreciéndole una
alternativa porla vía de la crio conser-vación, cornbinada con artificios
de realidad virtual.

La perspectiva ética q'e nos interesa adelantar aquí tornará un
camino diferente. Una miracla anaiítica sobrc ei caso buscará ante
todo entender etr sentido singular de es¿r herida para el paciente. Las
pistas para pensar el caso habrá que tomarlas seguramcnte de ese
mundo virlual, fantaseack), que el personaje ha discñaclo para esca-
par de la anglrstia. Fero para Í:l.provecharlas, clciremos pont:r entre
paréntesis los olernentos fantásticus dr: ia histr;r:ia ]¡ (r'e)ieerla como
un cleiirio, ur¡a alur;inación, un suerio que deviene et,ern* pesadiila.
En otras palabr;rs. corno urf escenario en ei que el paciente puectra
inrplicarse erl su síntoma. Esta rnirarla sobre el prai:1emÍr püne eirLre
paréntesis el "l'rios" do la situación, la referencia a la vida tai csrno
aparece reco::Lada por: 1a ciencia, para estal:lecer 1as coorelenadas elel
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caso en términos estrictamente éticos. Con este cambio de luces, la
culpa que atornenta a César, adquiere una nueva dimensión, apor-
tándonos una verdad sobre el sujeto y su compromiso en el accidente.
El verdadero monstruo no es el que afloró con las cicatrices, sino el
que anidaba en él cuando su rostro era inmaculado. Es el mal amigo
que no duda en humillar a Pelayo seduciendo abiertamente a la jo-
ven que lo acompañaba, es el amante irresponsable que distribuye
promesas sin medir las consecuencias de sus acciones. Es finalmente
el canalla que degrada a la mujer que lo ama, precipitando el pasaje
al acto que termina mutilando su propio rostro. Solo en la medida en
que César (o David en la versión de Vanilla Sky) pueda confrontarse
con ese punto de goce, podrá hacer algo diferente con su ,,careta".

Este rodeo a través de Vanilla Sky nos invita a pensar una cuerda
sobre la responsabilidad por el cuerpo que nos ha tocado -en suerte o

desgracia-. La cirugía estética supone algunos puntos de no retorno
)¿, aunque calculada, siempre nos da sorpresas. También el personaje
del fiim de Almodóvar, como eI que compone Tom Cruise en Vanilla
S/zy, deberá enfrentarse con un espejo inesperado -y segr.ramente
también en un punto renegará de su destino. Pero una vez más, Ia
clave para habitar esa nueva piel radica en poder encontrarse con su
deseo en medio del extravío quirúrgico.

¿Puede un aprendiz de Don Juan, un seductor indiscriminado,
hacer algo con las consecuencias de su desenfreno? ¿Dónde poner las
pastillas con las que se droga cuando éstas le retornan en la ominosa
medicación de 1a que se le hace objeto? Y Ia pregunta más inquietante
de todas: ¿Puede e1 sujeto encontrar su objeto de goce, a la vez que
enamorarse genuinamente en ese punto ciego del que decía renegar?

Cerramos entonces este comentario con un último enigma, invitan-
do al espectador a seguir el derrotero de una prenda de vestir que abre,
con la última escena de la película,la conjetura,la promesa de un nue-
vo e inesperado filrn. Se trata de una salida posible de la tragedia a
través de un encuentro -de 1a decisión de un encuentro- imaginado
entre dos amantes verdaderamente excepcionales.

La condición será, naturalmente,la disposición a responder, con cuer-
po y alma, por esa delicada Í?ontera de la piel que ahora nos habi(li)ta.
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Bioética y Cine: guía bibliogrd,fi,cal

Alejandra Tomas Maier
Irene Cambra Badii

Natacha Salomé Lima

coincidentemente con la promulgación de la Declaración univer-
sal de Bioética y Derechos Humanos (uNESCo, 200b) se verifica un
boom editorial en materia de (bio) ética y cine. 2 Libros, revistas in-
dexadas, sitios web especializados, blogs, foros, programas de educa-
ción a distancia, comunidades virtuales, y úitimamente páginas de
Facebook y cuentas de TVitter. E1 anáiisis de este fenómeno excede el
marco de1 presente comentario, con 1o cual nos limitaremos a mencio-
nar 1o que entendemos son los doce libros de consulta imprescindible
publicados durante esta primera década del siglo. si bien se mencio-
nan una obra en inglés, dos en portugués y una tercera en italiano,
el foco está puesto en la literatura editada y disponible en idioma
español. El orden corresponde al año de edición.

cíne: 7o0 años de filosofía, de Julio cabrera (Editorial Gedisa,
1999). Julio cabrera es profesor en 1a universidad de Brasilia y aúna
en este libro sus dos grandes pasiones: el cine y la filosofia. partienclo
de 1a base de que la filosofia no debe presuponerse como algo perfec-

1. Ava-nce parcial de la investigación en curso (Bio)Ética y l)erechos llumanos: un
análisis de la Declaración trNESCo a la luz de los dilemás de la práctica. uBACyT
2011-2014.

2. La Declaración dio lugar a la confección de un pro¡pama académico de formación
conocido corno core curricu(um s progronr.o. de Buse err Bioé1i6.\Jn remrnüo üe
las principales unidades con ..rg"re.r.ias cinematografi"u. pa.u cada una de ellas
se puede encontrar_en Michel trhriña, J. (2009),,¡itWod"t ^for 

Teaching Bioethics
and Human Rights Through cinema and popular TV series: A Mcthoao"togicat Áp-
proacir". Counselling Psychology euarterly. Vol. 22, No.1, pp. 10b-112.
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tamente definido antes del surgimiento del cine, sino como algo que
puede modificarse a través de ese rnismo nacimiento, Cabrera ana-
liza en cada capítu1o una o más películas, elegidas cuidadosamente
para reflexionar sobre una cuestión filosófica central. Aristóteles y los
ladrones de bicicletas, Bacon y Steven Spielberg, Dcscartes y los fotó-
grafos indiscretos, Schopenhauer, Buñuel y Frank Capra, Nietzsche,
Clint Eastwood y los asesinos por naturaleza o Wittgenstein, el cine
mudo y 1a diligencia son algunos de los ejercicios fllocinematográficos
propuestos.

Ética y Cine, compilado por Juan Jorge Michei Fariña y Carios
Gutiérrez (Eudeba, 1999). Incluye comentarios de27 filmes, organiza-
dos en cuatro secciones: La moral de los bienes, destinada a delimitar
los conceptos de moral y ética; (Des)Encuentro con la diferencia, con-
sagrada a trabajar películas sobre e1 tratarniento ético cle la diversi-
dad humana; IJolocausto, sobre cuestiones éticas frente a situaciones
extremas, y finalmente E1 desafío científico-tecnológico, con ensayos
específicos sobre bioótica y biopolítica.

Pensar eI cine, compilado por Gerardo Yornal (N{anantial,2004),
incluye la conferencia de Alain Badiou "El cine corno experimentación
filosófi.ca", una obra irnprescindible para comprender 1a función ética
de1 cine. Alain 13adiou, seguramente e1 más irnportante filósofo fran-
cés viviente, presenta en este ensayo una síntesis de su vasta obra
con la claridad y contundencia que caracteríza a su pensamiento.

La suspensión polítíca d.e Ia ética, cle Slavoj Z¡'¿eU (Fondo de
Cuitura Económica,2A0ú. Si bien toda }a obra del filósofo y pensador
esloveno está atravesada por el cine y gran parte de e11a discute cues-
tiones morales, este libro aborda de manera directa e1 problerna de la
relación entre Ia ética y la política. Lo hace desde el marco de Ia teoría
cultural y ei psicoanálisis lacaniano, incluyendo comentarios sobre
fiImes ernblemáticos, entre ellos su conocido estudio sobre Matrix. Se
recomienda la lectura de este libro en articulación con uno anterior
del propio Zli.ek, El espinoso sujeto. El centro ausente de la ontología
política, (Paidós, 2001), donde se comentan otros 40 filmes.

Médicos en el cine, Dilenz.as bioéticos: sentitnientos, razones
y deberes,de Sagrario Muñoz y Diego Gracia (Editorial Complutense,
2006). En una primera parte ei libro presenta un estudio sobre ética
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antigua, ética moderna y ética de la responsabilidad, con el foco en los
conceptos de ética narrativa y hermenéutica. En la segunda parte se
hace una recorrida antológica por médicos en el cine japonés (Akira
Kurosawa y Shohei Imamura), en eJ. cine aiernán (Wim Wenders), en
el cine español (Luis Buñuel), en el cine sueco (Igmar Bergm.an), en
el cine italiano (Roberto Rosellini, Luchino visconti), y en el cine nor-
teamericano (Nicholas Ray, John Ford, Stanley Kramer), entre otros.

Bíoetica e cinema. Racconti dí malattia e díIentmí morali,
de Paolo cattorini (Franco Angelli, 2006), La obra está organizada en
dos grandes partes. La primera de ellas es un estudio sobre bioética
narrativa, con el foco en la articulación entre bioética y cine. La se-
gunda parte incluye un breve pero agudo análisis de más de setenta
filmes y una referencia a otros trescientos, entre los que se encuen-
tran verdaderos hallazgos. Una versión en español dei estudio intro-
ductorio del libro se puede consultar en www.eticaycine.org.

Pelas lentes do cinema. Bioética e ética ern pesqulsa, compi-
lado por Dirce Guilhem, Debora Diniz y Fabio zícker (Editora unB,
2007). Realizado en el marco de Ia universidad de Brasilia, es una d,e
1as pocas obras destinadas al tratamiento de cuestiones de bioética
en la investigación utilizando películas. Incluye flchas técnicas para
el uso pedagógico de los filmes trabajados y un CD ROM.

La medida de Ia humano. Ensayos de Bioética y Cine, de Ri-
cardo García Manrique (Ed. observatori de Bioética i Dret, 2008).
se trata de diez ensayos, cada uno de los cuales fue originalmente
publicado en la Revista de Bioética y Derecho, de la universidad de
Barcelona. Entre los filmes comentados, se encuentran tres clásicos
sobre la eutanasia, el suicidio asistido y el buen morir Mar adentro,
Las inuasiones bárbaras y Millon Dollar Baby.

EI cíne ¿Puede hacernos mejores?,de Stanley Cavell (Katz Edi-
tores, 2008). una colección de ensayos sobre moralidad a través dei
cine norteamericano de enredo matrimoniai, a cargo de quien fuera
uno de los pioneros en la articuiación de ética y cine con su obra de
L97l The world uiewed: Reflections on the ontology of fitms.

Humanizando a. Medicinq. (Jma metodología com o cinema,
de Pablo Gonzárez Blasco (san Pablo, centro universitario san ca-
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milo, 2011). Aborda las cuestiones clínicas del encuentro del médico
con el paciente y propone una metodología "humanizante" en el trato
con ios pacientes, en contraposición con la medicina fundamental-
mente técnica y especializada en la que el médico es un "mecánico de
personas".

El desafio de Humanizar la Medicina se asienta en la idea de
reinscribir la ciencia médica en sus verdaderos orígenes, recuperand.o
1a perspectiva humanística. Incluye una metodologra de investigación
cualitativa en relación a la interrogación de situaciones de la práctica
médica a través del cine. Propone considerar a los films como recursos
educacionales que actúen como facilitadores de Ia reflexión acerca de
la práctica médica (la vocación, Ia motivación, 1os cuestionamientos,
etc.), teniendo en cuenta el objetivo finai de incluirlos en la formación
profesional integral de los rnédicos junto con 1a promoción de una
actitud reflexiva.

The Picture of rrealth: Medical Ethics and the Mouies, com-
pilado por Colt, Friedman, & Quadrelli, S. (Oxford University press,
2011). se trata de la más extensa colección de artículos sobre tioéti.u
y ética médica a través del cine. Incluye comentarios sobre clásicos
del cine, películas antológicas del debate bioético y filmes más
recientes e igualmente estimulantes. En todos los casos, se consigna
la ficha técnica del film comentado y 1a ubicación de los fragmeritos
en formato DVD.

El amor en tiempos de cine. cine y psicoanárisis. Hugo Dvoskin,
Letra viva Editoríal,2011,25G págtnas. uno de los libros rnás amenos
y a la vez rigurosos en el tratamiento de temas bioéticos y biopolíticos
desde Ia óptica dei psicoanáIisis, Incluye estudios sobrá clásicos clel
debate médico contemporáneo a través del cine -Hable con ella, 21
gramos, Mar adentro-, iunto a lecturas originales de fllmes antoiógi-
cos del fenómeno cyborg y creacioni sta: -Blade Runner, Frankenüeln,
Terminaton La obra cuenta con un apartado completo destinado a
una aguda reflexión sobre la tragedia a través del cine, con comen-
tarios analíticos de otelo, Macbeth, Ran y Rica,rrlo 111. Hugo Dvoskin
es psicoanalista y Docente de gr:ado y posgrado en la universidad de
Buenos Aires.
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Tapa y contratapa:
Andrés Zerneri,
"Abolir la esclavitud', (detatte),
Acrílico sobre tela, 0,90 x 100.

La obra de Andrés Zerneri nos
confronta con una serie de
cuerpos sobre los que se cierne
una amenazay ala vez un
misterio. Estos cuerpos pueden
ser los fetos cultivados de Matrix,
los replicantes de B/ade Runner, o
los clones de The lsland o Never
Let Me Go, por tomar algunos de
los escenarios que recorre este
libro. En todos los casos seres
humanos que, como los
cadáveres vivientes de Auschwitz,
han sido privados de su condición
elemental.

El arte es denuncia de su
condición y alavez una vía para
emancipar al sujeto de las
modernas formas de esclavitud
biopolítica a las que conduce el
disciplinamiento tecnológico.




