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Resumen: El presente trabajo aborda el fenédmeno de la violencia masculina contra el cuerpo de la mujer en el
dmbito del surrealismo. De manera especifica, el articulo se centra en el estudio visual de un tipo de agresién
consistente en el ataque y rasgadura del vientre femenino, de donde se extraen las visceras. Esta temdtica apa-
rece en la produccién de numerosos artistas surrealistas, que condensan una latente misoginia en la imagen de
mujeres desventradas. Las razones de esta peculiar iconografia demandan un pormenorizado andlisis a nivel
histérico, tedrico y estético.
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Abstract: This paper addresses the phenomenon of male violence against women within Surrealism. Particu-
larly, this essay focuses on the visual formalization of the physical aggression aimed against the female belly,
tearing their flesh and removing their guts. This subject appears frequently in the work of Surrealist artists,
which translate their latent misogyny into the image of eviscerated women. The reasons for such iconography
require a detailed analysis at historical, theoretical and aesthetical levels.
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1. Introduccion: de Eros y contra Eros tivo aislado, sino de un recurso que abunda en las

. . creaciones surrealistas.
[...] fue necesario para eso abrir los cuerpos, hacer

trizas sus formas, reventar la piel, exponer los érga- En esta linea, el presente trabajo se propone des-

i 1 ~ ,
nos, las visceras [...]. entrafar las razones que subyacen a esta férmula
En el afio 1934, el artista del surrealismo checo de representacion del cuerpo femenino en el mar-

co del surrealismo. Se pretende, en concreto, ras-
trear los desencadenantes de esta peculiar icono-
grafia y diseccionar formalmente no sélo el cuerpo
lacerado de la mujer, sino las causas que conducen
a su agresion por parte de los artistas varones de
este ambiente de vanguardia. Ello implica indagar,
en primer lugar, en el complejo posicionamiento
de los surrealistas frente al colectivo femenino, al
que por un lado dicen reivindicar, pero por otro
fustigan con violentas crisis de identidad y angus-
tiosos conflictos sexuales. Con el propdsito de pro-
fundizar en las razones de esta singular dicotomia
se hard necesario evaluar minimamente el contex-
to histoérico y andamiaje conceptual que sostienen
la produccion de los artistas del surrealismo.

Jindrich Styrsky, pareja de la pintora surrealista
Toyen, realiza el collage titulado The Bath. La
composicién recurre al clasico tema de toilette fe-
menina: dos mujeres en un bosque se disponen,
cual "Venus pudicas”, a darse un bafo en el rio.
La obra, sin embargo, suscita un efecto perturba-
dor en la medida en que los cuerpos aparecen
desgarrados, mostrando sus visceras desparrama-
das (fig. 1). El collage pertenece a la serie conoci-
da como The Portable Cabinet, cuyo denominador
comun es la representacion erética de cuerpos fe-
meninos eventrados, que sacan a la luz sus érga-
nos y anatomia interna. Llama la atencién que es-
ta tendencia de Styrsky a exponer el cuerpo des-
tripado de la mujer se haga extensible a la obra
de buena parte de los artistas del surrealismo, Procedentes en su mayoria del entorno burgués,
pues, como se comprobard, no se trata de un mo- los surrealistas se reconocen traumatizados por la

* Fecha de recepcion: 15 de febrero de 2016 / Fecha de aceptacion: 21 de julio de 2016.
' HENAFF, M. Sade, la invencion del cuerpo libertino, Ediciones Destino: Barcelona, 1980, p. 89.
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Fig. 1. J. Styrsky. El basio (1934). Coleccién Wachsmann-
Guigon.

represion de la educacion familiar, catélica y mo-
ralizante de principios del siglo XX. De ahi que
abracen con fervor las promesas de ruptura y libe-
racion que encuentran en el psicoanalisis, cuyas
teorias restituyen la importancia del erotismo y
establecen la fuerza irrefrenable de las pulsiones
como motor del deseo. En este sentido, los surrea-
listas conceden un interés prioritario al poder de
Eros. Tanto es asi que la Exposicién Internacional
Surrealista de 1959 estuvo dedicada precisamente
a Eros y se plante6 como homenaje al marqués de
Sade. Asimismo, uno de los principales tedricos
del surrealismo, George Bataille, consagré nume-
rosos estudios al erotismo, que considera la via
principal de canalizacién del instinto animal fren-
te a las constricciones de orden social. El caracter
de Eros no se corresponde, por tanto, con la sumi-
sién, sino con la transgresién de la norma. “La no-
cion de Eros como fuerza subversiva ha sido pues

uno de los leit motiv constitutivos y de los mas
constantes del espiritu surrealista”.?

Este bagaje desemboca necesariamente en la idea
surrealista de amour fou: "amor loco” que aban-
dona el romanticismo sentimenal por la pasion
violenta y desgarrada. En este escenario intervie-
ne la dualidad pulsional “Eros-Thanatos”, o lo
que es lo mismo, el hermanamiento de amor y
muerte, de sexualidad y destruccion, que influira
poderosamente en la concrecién del imaginario
surrealista.? Una conocida declaracion del “padre”
del surrealismo, André Breton, resulta esclarece-
dora a este respecto: “‘iDe Eros y de la lucha con-
tra Eros!’. En su aspecto enigmatico, esta exclama-
cion de Freud, me obsesiona ciertos dias como so-
lo pueden hacerlo algunos versos”.* Afectados
por esta intrigante disyuntiva, los surrealistas en-
cuentran en la mujer un nutrimento erotico fun-
damental, pero también el blanco perfecto de im-
properios, ataques e injurias. He aqui que, por
una parte, la mujer adquiere el rol de musa e ide-
al inspirador, pero por otra, personifica un peligro
oculto y un riesgo para la integridad del hombre.

En este panorama, el papel de la mujer a ojos de
los surrealistas oscila en un vaivén de extremos
opuestos: de objeto erdtico a receptaculo de las
frustraciones masculinas. Dicha bipolaridad deter-
mina el acercamiento de estos artistas al trata-
miento corporal de la mujer, jalonado por el de-
seo, pero también por una contudente descarga
de violencia. De esta forma, el cuerpo femenino,
que atrae y repele, se convierte en un campo de
batalla que sufre la accién de un amplio abanico
de recursos formales: fetichismo, mutilacion, des-
membracion, etc. Con estos instrumentos los su-
rrealistas trazan una nueva cartografia del cuerpo
de la mujer, el cual pierde definitivamente su ca-
racter de espacio sacro; ahora profanado, victima
de sacrilegio, tortura y violacion. La mujer experi-
menta asi en su propia carne la conviccién expre-
sada por Xaviére Gauthier: “La fuerza del surrea-
lismo reside en haber inscrito en sus premisas que
el arte, como la revolucion, es una violencia, un
rapto y una metamorfosis dolorosa del cuerpo”.®

2 GAUTHIER, X. Surrealismo y sexualidad, Corregidor: Buenos Aires, 1976, p. 27.

3 "La importancia central del erotismo en la cosmogonia surrealista, aun en el contexto angustiado y crispado de los afios 30
—por contraposicion a cierta afinidad general con los ‘locos (y eréticos) afos veinte'-, sigue siendo dificil de interpretar. Sin
duda puede leerse, a nivel tematico, como un substrato de la trayectoria personal de los surrealistas, marcados predominan-
temente por la poesia; y es innegable que la poética surrealista es esencialmente erética. Pero la transposicion del erotismo a
las otras esferas de la actividad intelectual refleja un pansexualismo coetaneo a la mitologia freudiana, y expresa también la
filiacién intelectual con el clima finisecular y simbolista, dominado por los juegos de Eros y Tanatos”. SANTA, A. y GINE, M.
(eds.). Surrealismo y literatura en Europa, Edicions de la Universitat de Lleida: Lleida, 2001, p. 60.

4 BRETON, A. El amor loco, Alianza: Madrid, 2000, p. 48.
> GAUTHIER, X., 1976, p. 52.
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Conviene no perder de vista, como sefala Alyce
Mahon, que los surrealistas son probablemente
la primera vanguardia que se ve abocada a ne-
gociar con la feminidad, lo que supone gestio-
nar la distribucion de roles con una mujer que
empieza a cuestionar sus propias funciones. El
despunte de la mujer moderna incide, por ex-
tension, en un replanteamiento de la masculini-
dad, nocién que entra en crisis y trata de reha-
cerse desesperadamente.® Esta situacion condi-
ciona la inseguridad del “yo” masculino entre
los surrealistas, quienes en vez de valorar positi-
vamente el sujeto femenino emancipado, conci-
ben una idea de mujer como proyeccion y refle-
jo alterado de la otredad construida por ellos
mismos.” Todo ello pone sobre la mesa la necesi-
dad, cada vez mas acuciante, de someter a anali-
sis critico la situacién de la mujer en el dmbito
surrealista.

el mas maravilloso y perturbador que existe en
el mundo [...]”.° Ante dicho “problema”, los su-
rrealistas adoptan una actitud de notoria ambi-
gliedad. Bien es cierto que reafirman la figura
femenina, pero a la vez la limitan y encasillan en
el estatuto de musa en sus multiples facetas, to-
das ellas sometidas al dominio masculino: “mu-
jer-loca” (Nadja), “mujer-nifia” (Melusina), “mu-
jer-redentora” (Gradiva), “mujer-médium” (co-
mo aquella que imaginara Breton en Arcane
17), etc.” Sin ir mas lejos, para André Breton la
comprension de lo femenino requiere una des-
composicién analitica que él mismo aplicé a va-
rias mujeres: Simone Kahn, Suzanne Muzard,
Jacqueline Lamba..., en quienes buscaba a una
Unica mujer sofada." Una busqueda que le lleva
a deambular por Paris de la mano de una fémina
enajenada (Nadja, 1928), al igual que sus com-
paferos surrealistas Louis Aragon (Le paysan de

Paris, 1926) y Robert Desnos (La Liberté ou I’A-

2. Los surrealistas y el miedo a la mujer mour!, 1927).

Y a la postre, ¢no es lo esencial que seamos nuestros
propios amos y también los amos de las mujeres y
del amor?®

A tenor de semejante catdlogo de tipologias, no
cabe duda de que para los surrealistas la mujer
constituye una incognita dificil de interpretar, a la
que atribuyen la encarnacién de lo misterioso y la
atraccion privilegiada del azar objetivo.' Una mu-
jer indescifrable, que Desnos hizo protagonista de
A la mystérieuse (1926), calificaindola de “maravi-

2.1. “El problema de la mujer”

En el Sequndo Manifiesto Surrealista (1930) de-
clara André Breton: “El problema de la mujer es

& “Durante los afios que siguieron al comienzo de siglo [XX], la situacion cambié en un sentido favorable para las mujeres. La
realidad social evolucioné hacia una mayor integracion femenina en diferentes parcelas de la educacion y del trabajo [...]. Li-
gado a todo lo anterior, ellas crearon un estado de ansiedad en muchos hombres sobre el futuro de las relaciones entre los
sexos [...]. El miedo y el respeto hacia las mujeres, recientemente estrenados, alteraron el estado de cosas reinante; se hizo
necesaria una renegociacion de las bases sobre las que sustentaban las relaciones entre hombres y mujeres”. ARESTI, N. Médi-
cos, donjuanes y mujeres modernas. Los ideales de feminidad y masculinidad en el primer tercio del siglo XX, Universidad del
Pais Vasco: Bilbao, 2001, p. 71.

7 "En consonancia con la vida familiar que habian llevado, con los valores de clase media que amamantaron desde la nifiez y
con la educacién primaria que habian recibido, los surrealistas otorgaron a las mujeres papeles subordinados, que nunca lle-
gaban al rango de lider, personaje politico o (y en primer lugar) artistas. El contenido de las mujeres se reducia al desempefio
de los roles familiares de amantes, clarividentes o histéricas, actividades todas éstas que servian de complemento a su activi-
dad principal, la de la maternidad. Las mujeres eran, en todo caso, objetos adorables que contenian en su interior enigmas de
los que los poetas mas atentos se podian beneficiar, o que representaban coreografias deliciosas para el disfrute del publico
masculino”. SPECTOR, J. Arte y escritura surrealistas (1919-1939). El oro del tiempo, Sintesis: Madrid, 1997, pp. 44-45.

8 BRETON, A. Manifiestos del surrealismo, Argonauta: Buenos Aires, 2001, p. 35.
° BRETON, A., 2001, p. 146.

10 Véase RODRIGUEZ-ESCUDERO SANCHEZ, P. “Idea y representacion de la mujer en el surrealismo”, Cuadernos de arte e ico-
nografia, tomo 2, 4, 1989, pp. 417-423.

' “Es cierto que Breton no amé a una Unica mujer; sucesivamente tuvo tres esposas ilegitimas y un cierto nimero de relacio-
nes y de aventuras. Cierto es igualmente que intentd explicar esa contradiccion en Les vases communicants; esas mujeres dife-
rentes eran la misma, la Unica, la que buscaba”, GAUTHIER, X., 1976, p. 60.

12 “La mujer es el ser de condicién enigmatica, que ha nacido para ser descubierto. El papel de la mujer en el juego del azar,
de los encuentros casuales, siempre es el de un ser enigmatico. Un ser que debe ser descubierto por el hombre. Los hombres
surrealistas dieron una gran importancia a esos encuentros; en ese breve momento de encuentro, los papeles ya se encontra-
ban repartidos. La mujer es el propio enigma; poco a poco se va desenmarafiando como una madeja de hilo enredada. Quien
desenreda ese hilo, es obviamente, el varén. La mujer ha nacido por y para ser hallada y, en el caso de ser encontrada, desci-
frada”. CABALLERO GUIRAL, J. La mujer en el imaginario surreal: figuras femeninas en el universo de André Breton, Publica-
cions de la Universitat Jaume I: Castell6, 2002, p. 87.
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llosa”, “enigma” y “esfinge”."> De esta forma, el
subconsciente surrealista compone una idea de
mujer que aglutina un complicado matrimonio de
cualidades: maravillosa y perturbadora -segun la
definicién de Breton. Es mas, la mujer resulta ma-
ravillosa precisamente por ser perturbadora, en
otras palabras, por intrigante y hermética; por ser,
en suma, un arcano, una esfinge a la que interro-
gar, un enigma, un problema. La mujer dota de
corporeidad a este conflicto que suscita la insegu-
ridad del hombre surrealista, atrapado en la en-
crucijada de la belleza e inocencia femeninas y su
lado oscuro y amedrentador. Se dibuja asi dentro
del surrealismo un recorrido dual que afecta al
modo de percibir a la mujer. “Su imagen se ha vis-
to polarizada: por un lado, como virgen y nifia;
por otro, como objeto erdtico o mujer fatal. En
ambos casos se encuentra supeditada a su existen-
cia como complemento [...] del hombre surrealis-
ta"."

De esta manera, se obtiene una mujer poliforme
gue encarna los valores excitables del hombre, pe-
ro también sus fobias y obsesiones. En su aplica-
cion plastica sobresale la iconografia de la mujer
histérica, muy apreciada por los surrealistas, que
vieron en ella la conjuncién perfecta de ingenui-
dad infantil y dramatismo sexual. Baste recordar
las fotografias tomadas por Charcot a las histéri-
cas de La Salpétriere en el momento de sus ata-
ques, plagados de sugerentes torsiones y rictus se-
xuales. En palabras de Breton: “Glorificada sea
—hemos dicho Aragon y yo- la histeria y su cortejo
de mujeres jovenes y desnudas que se deslizan
por los techos”.” Esta alabanza a la histeria pro-
cede de un articulo de 1928 que André Breton y
Louis Aragon publicaron en La Révolution Surréa-
liste con objeto de conmemorar el cincuentenario
del descubrimiento de la enfermedad. El articulo
iba acompafiado de varias fotografias de la pa-
ciente mas célebre de Charcot, la joven Augusti-

ne.'® Basandose en este material, Salvador Dali
compondrad en 1933 el collage titulado Le phé-
noméne de I'extase, que recopila fotografias de
rostros femeninos en estado de éxtasis y trance
histérico-pasional.

Asi pues, los surrealistas devienen fieles admira-
dores de la mujer histérica, con la que plantean
incluso cierta simbiosis identificativa. Tal y como
explica Hal Foster: “Los surrealistas no solamente
deseaban esa imagen, esa figura: ademas, se iden-
tificaban con ella [...]. En un sentido simple que-
rian ser histéricos, pasivos y alternativamente con-
vulsivos, disponibles y extaticos. En un sentido
mas complicado, eran histéricos, marcados por sus
fantasias traumaticas y confundidos acerca de su
identidad sexual”.’” En este aspecto se aprecia
nuevamente la confusa posicion de los surrealistas
hacia la mujer. Indeterminacién que conduce a es-
tos artistas a colocar la figura femenina en el cen-
tro de un enconado debate estético. En estas cir-
cunstancias, el cuerpo de la mujer, en tanto que
soporte de la accién plastica, recibe los efectos da-
fiinos —mutaciones, rasgaduras y desarticulacio-
nes— derivados de dicho fenémeno. El cuerpo fe-
menino en manos de los surrealistas se convierte,
pues, en un cuerpo ultrajado.

2.2. “Femme fatale”: la mujer vampiresa

El encuadre histérico del surrealismo incide de
manera determinante en la apariciéon del mencio-
nado dilema de agravio femenino. Nietos del si-
glo XIX, los surrealistas heredan la aprehension
erética de una educacion trasnochada y las ame-
nazas intimidatorias de una época en que los es-
tudios clinicos y de fisiognomia se orientaban a
combatir la indigencia y la criminalidad tanto co-
mo las enfermedades venéreas. En este contexto
se toma a la mujer como culpable portadora de
desgracias; una nueva Pandora, origen de todos
los males. Proliferan asi las publicaciones cientifi-

3 “Para Freud, la mujer es un ‘continente oscuro, inexplorable y amenazador’. En su ensayo sobre La feminidad afirmaba
que la mujer era un ‘enigma’ y un ‘problema’ [...]. Para los surrealistas, ese ‘continente oscuro’ tenia que ser explorado mas a
fondo: la mujer era un agente para desafiar y subvertir la civilizacion. Ella era el camino hacia lo maravilloso, el objeto de de-
seo, la femme-enfant (mujer-niia), y la heroina mitoldgica que podia redimir al hombre, puesto que ella era ‘una criatura de
gracia y esperanza, préxima en su sensibilidad y su conducta a los dos mundos sagrados de la infancia y la locura’”. MAHON, A.
Surrealismo, eros y politica, 1938-1968, Alianza: Madrid, 2009, p. 18.

4 CABALLERO GUIRAL, J. "Mujer y surrealismo”, Asparkia. Investigacio feminista, 5, 1995, pp. 71-82.

> BRETON, A., 2001, p. 146.

6 “En La Révolution Surréaliste, Breton y Aragon celebraron la invencién de la histeria en 1878, en La Salpétriére, como el
mayor descubrimiento poético del final del siglo XIX, como el mas alto medio de expresion. Cuerpos de mujer vencidos en lai-
cas actitudes pasionales: no podia haber mejor expresion de la esterilidad que el arte exige a sus musas, siempre ensangrenta-
das y siempre embaucadoras, por condicién”. LAHUERTA, J. J. El Surrealismo y sus imédgenes, Fundaciéon Mapfre: Madrid,

2002, p. 98.

7 FOSTER, H. Belleza compulsiva, Adriana Hidalgo Editora: Buenos Aires, 2008(a), p.106.
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cas que afirman el caracter voluble de la mujer,
tachandola sistematicamente de frivola, mentiro-
sa, intrigante, propensa a ataques de nervios,
llantos y dramas, gastosa, charlatana, superficial,
sexualmente casquivana, frigida o histérica.” Asi-
mismo, se alimenta la idea de mujer como ser in-
defenso y desprotegido, como objeto decorativo,
de posesion y dominacion, lo que se justifica en
base a cuestionables investigaciones psicosomati-
cas.”” Esta atmosfera cala hondo en la formacion
juvenil de los surrealistas por medio de distintos
perfiles femeninos, los cuales dan forma a un ima-
ginario muchas veces contradictorio.

Asi por ejemplo, se esboza también un modelo de
mujer que lejos de ser sumisa y ansiosa de protec-
cion varonil, se vale del hombre para su propia
subsistencia, destrozandolo en el acto sexual. Mu-
jer a un tiempo seductora y destructiva, se alza
como madre félica y castradora. Esta tipologia fe-
menina, correspondiente a la femme fatale, surge
como consecuencia del temor del hombre al po-
der erético de la mujer, en tanto que insondable
amenaza contra su masculinidad.?’ Se concreta en
los sensuales arquetipos de Salomé o Dalila, en las
jovenes pelirrojas de las pinturas prerrafaelistas, y
en las figuras mitoldgicas de harpias, esfinges y si-
renas, que con sus encantos atraen al hombre pa-
ra seguidamente abatirlo. Ignorante de su desti-

no, lo que le espera tras la hermosura de la fem-
me fatale es su perdicién: muerte sacrificial en pro
de la sed erdtica de la mujer. Se trata de una idea
de mujer sexualmente insaciable y devoradora,
que chupa la sangre a sus amantes.?'

Esta “mujer fatal” decanta en la imagen de una
mujer vampiresa, la cual, desde finales del XIX,
adquiere la entidad corpoérea de sifiliticas y prosti-
tutas; sujetos marginales, repudiados de la socie-
dad, seres execrables que fueran luego victimas
favoritas del Destripador. Personificacion casi de-
moniaca, estas mujeres son sirenas atrayentes y
peligrosas que quieren capturar al hombre con
tentador cebo.?? Una mujer de “boca de fresa”,
en palabras de Baudelaire, que sin embargo “se
retuerce como una serpiente”.? Se perfila, en de-
finitiva, una concepcion de mujer ubicada en la
l4bil frontera entre amor y muerte, que encarna a
Eros pero también a Thanatos.?* Este modelo de
feminidad se manifiesta de manera generalizada
en el substrato cultural de los surrealistas: Breton,
por ejemplo, se sentia abrumado desde la adoles-
cencia por las turbadoras figuras de Salomé pinta-
das por Gustave Moreau, bellas pero perversas, y
Dali recordaba con temor el libro sobre enferme-
dades venéreas que su padre habia dejado inten-
cionadamente a su alcance, decorado con espe-
luznantes ilustraciones.

'8 Destacan especialmente las aportaciones del misdgino psicélogo Otto Weininger (1880-1903), para quien la mujer no es si-
quiera un ser libre, puesto que carece de voluntad e individualidad. Es irracional y estd mas cerca de los animales y la natura-
leza que el varén. Tampoco tiene capacidad para la memoria, la genialidad o el talento, ni para el pensamiento l6gico y criti-
co. Ademas, la tacha de amoral e impudica. “No quiero decir que la mujer sea mala y antimoral, lo que yo afirmo es que ni si-
quiera puede ser mala, pues Unicamente es amoral, vulgar”. WEININGER, O. Sexo y cardcter, Losada: Barcelona, 2004, p. 301.

9 “La relacién entre el hombre y la mujer es la misma que la del sujeto y el objeto. La mujer busca ser considerada como ob-
jeto. Es propiedad del hombre o de la prole, y a pesar de sus manifestaciones en contra, tan sélo quiere ser aceptada como
una cosa”. WEININGER, O., 2004, p. 455.

2 "E| temor que despiertan en el subconsiente masculino los incontrolables poderes femeninos es tan antiguo como el tiem-
po. Durante la segunda mitad del siglo XIX, la atencién hacia ese temor por parte de escritores, artistas y tratadistas médicos
fue continuada y obsesiva [...]". REYERO, C. Apariencia e identidad masculina. De la llustracion al Decadentismo, Catedra:
Madrid, 1996, p. 259.

21 “E| poder destructor de las sirenas, lo mismo que el de las ninfas y el de las harpias, fue interpretado siempre como una
imagen estereotipada del incesante deseo sexual de algunas mujeres, que podia resultar peligroso para el hombre. Su primiti-
va e insaciable sexualidad, que las hacia agresivas y depredadoras, podia llegar a destruir la verdadera masculinidad. En reali-
dad, esta interpretacion negativa de la hipersexualidad —o simplemente de la sexualidad- femenina actuaba como una espe-
cie de consuelo masculino para calmar la eventual angustia que pudiera suscitar la mas minima sospecha de no poder alcan-
zar la respuesta sexual adecuada. En ese sentido, a finales del siglo XIX se relacionaba la impotencia en el varén con su inca-
pacidad para asumir que la mujer podia tener un deseo sexual comparable al del hombre”. REYERO, C., 1996, p. 274.

2 "E| cuerpo de la prostituta simboliza esta nueva tragedia que se sufre mientras, como ya hemos visto, se despliega el ero-
tismo de finales de siglo. Esta mujer, a menudo afectada por males venéreos, casi siempre alcohdlica -segun se cree-, victima
propicia de la tuberculosis, y presentada por muchos médicos como histérica y degenerada, parece concentrar en si las ame-
nazas que se ciernen sobre los cuerpos”. CORBIN, A., COURTINE, J. J. y VIGARELLO, G. Historia del cuerpo, vol. Il, Taurus: Ma-
drid, 2005, p. 199.

# En Las flores del mal Baudelaire retrata este modelo de fémina seductora y casquivana. Véanse los poemas “Alegoria” y
“La Beatriz”, aunque es “Las metamorfosis del vampiro” el que mejor ilustra esta vision de la mujer.

24 En el universo iconografico del surrealismo, la vampiresa estara representada por Musidora, quien interpretase este rol lle-
vado al cine.
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Todo ello hace que los surrealistas vean en la mu-
jer un umbral de muerte tras una atractiva facha-
da. De ahi la tension a la que someten la construc-
cién iconica del cuerpo femenino: un objeto desea-
ble que es a la vez acceso de vida y muerte, pro-
piedad de la madre y de la prostituta, como las
dos caras de una misma moneda, pues como dije-
ra Otto Weininger, “el polo opuesto de la madre
es la prostituta”.> En opinion de Weininger, el
hombre percibe que la prostituta estad cerca del
mal, mientras que la madre pretende la genera-
cion de nueva vida. No obstante, también el de-
seo reproductor de la madre asegura la muerte
del hombre, ya que su sed de procreacion le lleva
a engullir figuradamente al varén con el objetivo
de conseguir un hijo. El "yo" masculino se siente
violentado ante el poder fértil y abarcante de esta
mujer que se sirve de él y lo anula. La vampiresa
adquiere, pues, esta otra faceta: la mujer vampiro
que hace uso de su sexualidad como forma de
abastecerse gracias a una victima masculina.

2.3. “Femme affamée”: la mujer como mantis
religiosa

De mano de lo anterior hace aparicién entre los
surrealistas el miedo freudiano a la castracion, el
cual suele adecuarse al tema de la vagina dentata:
el varéon temeroso de la potencia libidinal de la
mujer ve sobrepasadas sus capacidades y siente el
riesgo de perder su hombria. Teme, en otras pala-
bras, ser “castrado” por la mujer en el acto sexual.
Dicho de otra forma, teme perder su identidad
masculina ante una mujer feroz frente a la cual se
halla desprovisto de todo poder de dominacién.?®
En estas circunstancias, los 6rganos sexuales feme-
ninos representan la materializacién de esa puer-
ta infernal que conduce a la destruccion del hom-
bre; ese “origen del mundo”, segun Courbet, que
atemoriza al hombre, y que se convierte, por en-
de, en objeto de injuria y desprecio —un conflicto

% WEININGER, O., 2004, p. 330.

que influird fuertemente en los surrealistas.?’ Des-
taca sobre todo el caso de Dali y su miedo a “ser
devorado” por la mujer, esto es, el miedo a ser
agredido en la unién sexual a costa de un senti-
miento de impotencia y desconfianza en el propio
vigor fisico. Un dilema que la imaginacion dalinia-
na resuelve en la imagen de la mantis religiosa, la
hembra de insecto que devora al macho tras el
coito.

Mas concretamente, Dali visualiza esta femme af-
famée, o mujer famélica, en la actitud orante
(acechante) de la figura femenina de E/ Angelus
de Millet (1859), lienzo que se torna una obsesion
delirante a lo largo de la vida del artista, plasman-
dola en el libro titulado Mito trdgico del Angelus
de Millet (1963) y en numerosas pinturas, como
Reminiscencia arqueoldgica del Angelus de Millet
(1935) y La femme phallique (1942). En cualquier
caso, es sabido que esta obsesién por la mantis re-
ligiosa no era exclusiva de Dali, sino que marcé
también a otros artistas del surrealismo, entre
ellos Oscar Dominguez (Mantis religiosa, 1938),
André Masson (Paysage a la mante, 1939), Alberto
Giacometti (Femme égorgée, 1932) y Roberto
Matta (Femme affamée, 1945), cuya obra ha sido
descrita por Gauthier como un ejemplo rutilante
de “mandibula-vagina”.?® Esta extendida fobia se-
xual entre los integrantes del movimiento surrea-
lista se cree vinculada al articulo de Roger Callois
“La mante religeuse: de la Biologie a la Psycha-
nalyse”, que se publicé en la revista Minotaure en
1934,

Esta vision de la mujer como mantis supone un re-
curso formal de primer orden en el proceso de
“demonizacion” del cuerpo femenino, que antes
analizdbamos en su variante vampirica, y que
ahora adopta el revestimiento de un monstruoso
insecto. Se comprueba facilmente que esta “evo-
lucién iconografica” va encaminada a incidir en la
peligrosidad erotica que encierra la mujer para el

% “De este modo se estaria apuntando al mito de la vagina dentata, muy frecuentemente evocado en el surrealismo, que se
basa en el miedo infundado de que la mujer castre al varén. Estamos ante la fabricacién masculinista de un contradiscurso
apotropaico, con el que se intenta alejar un flujo maligno, en este caso, el supuesto poder procedente de los genitales de la
mujer que en el acto del coito atraparian el sexo del hombre anulandolo”. ALIAGA, J. V. Orden fdlico. Androcentrismo y vio-
lencia de género en las précticas artisticas del siglo XX, Akal: Madrid, 2007, p. 41.

27 "Bataille describe la vagina como una herida, como una ‘llaga’ escondida en la que el hombre se pierde. Los 6rganos geni-
tales femeninos aparecen descritos de un modo escabroso que tan sélo puede producir miedo, ‘el cofio abrié horriblemente
los labios’. La carne femenina aparece degradada y asquerosa: ‘Asocié la luna a la sangre de las madres, a las menstruaciones
cuyo olor produce nauseas'”. GARCIA CORTES, J. M. Orden y caos: un estudio cultural sobre lo monstruoso en las artes, Ana-
grama: Barcelona, 1997, p. 73.

% "Este tipo de mujer, que triunfa en el acto sexual, hace surgir una especie de potencia de su ‘embrutecimiento’ y bestializa-
cion. La femme affamée —'La mujer hambrienta’-, pintada por Matta, es una hembra hambrienta de placer sexual. Su rostro
es una inmensa mandibula-vagina ornada de colmillos puntudos”. GAUTHIER, X., 1976, p. 116.
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hombre. Es precisamente con dicha finalidad que
el artista masculino tiende a resaltar la fealdad
que esconde el cuerpo de la mujer, y que subyace
al espejismo de su belleza. Por eso, el propésito es
darle la vuelta al tépico de la mujer hermosa y po-
ner sobre la mesa su “auténtica” naturaleza in-
munda y atroz. En este sentido, el cuerpo femeni-
no se convierte en motivo de escarnio por parte
del hombre, quien lo despoja de cualquier rastro
de beldad. Témese como ejemplo la escena de Be-
lle de jour (1967) en la que Luis Bufiuel lanza ba-
rro contra la figura inmaculada de Catherine De-
neuve. Esta forma de atentar contra el ideal de
belleza femenina se rastrea en numerosas fuentes
de inspiracién reivindicadas por los surrealistas,
entre ellas Une saison en enfer (1873), que resu-
me esta predisposiciéon miségina en uno de los
mas conocidos versos de Rimbaud: “Un atardecer,
senté a la Belleza sobre mis rodillas. Y la encontré
amarga. Y la insulté”.

3. Cuerpos viscerales: los surrealistas y Jack
el Destripador

Por el vientre rajado se escapaban los intestinos y el
cuerpo entero estaba bafiado en un inmenso charco
de sangre.?

3.1. Atacar el vientre

De lo indicado hasta ahora se infiere una progre-
siva denigracion de lo corporal femenino, que ira
focalizandose en la anatomia del bajo vientre y
en un solapado procedimiento de eventracion. A
este respecto, veiamos antes que para el sujeto
masculino el seno de la mujer constituia un espa-
cio de destruccién capaz de infundir un terrible
estado de miedo e inseguridad: por un lado, com-
pone el habitat de enfermedades venéreas trans-
mitidas por sifiliticas y prostitutas, y por otro, im-
plica lo despreciable y repugnante de los genita-
les femeninos, que ocultan un monstruo castra-
dor. Recuérdese la expresion del futurista Mari-
netti: “jOh, fosa maternal, casi llena de agua fan-
gosa! jHermoso desaglie de fabrica!”.’® En este
contexto, a los surrealistas tampoco les inspira
confianza la inclinacién procreadora de la mujer,
pues sospechan que el Utero alimenta en ellas un
insaciable deseo de maternidad, impulsandolas a

2 DESNOS, R. E/ Destripador, Errata Naturae: Madrid, 2008, p. 12.

engullir al varén.3' Por eso tienden a atacar a la
mujer en su faceta reproductora, es decir, la iden-
tidad sexual de la mujer como madre potencial.
Mujer que en su vientre desarrolla vida a condi-
cion de dar muerte al hombre. Ademas, no se pa-
se por alto que, por lo general, los surrealistas desa-
prueban tener hijos, ya que segun Bataille, el
erotismo no tiene como fin la reproduccion sino la
voluptuosidad, el placer sexual en si.

Por eso, el hijo comporta una doble amenaza que
lleva a los surrealistas a cargar contra el hipotéti-
co neonato. Buiiuel lo explicita de manera literal
en L'dge d’or (1930) cuando el guarda de la finca
dispara contra su hijo, y los amantes se regocijan
por haber matado a los suyos. Asimismo, Dali re-
huaye la idea del hijo, pues no queria verse dupli-
cado en un descendiente al que dar su apellido.
Todos estos elementos integran el escenario defi-
nitivo que propicia entre los surrealistas la agre-
sion fisica contra la mujer, sabiéndose el hombre
victima propiciatoria. Esta violencia se ceba en el
vientre femenino, que recibe la pulsion del desga-
rro y el envite de objetos punzantes o cortantes.
Reproduce este gesto la abertura vaginal -esa
aterradora vagina dentata- repetida en forma de
rasgadura por la incisién del hombre que agrede,
como metonimia de la penetracion en el acto se-
xual. Ello se constata en ejemplos tan evidentes
como la mania bufiueliana de coser, de unir los la-
bios vaginales, de cerrar el virgo; una practica re-
currente que el cineasta toma de Sade y que de-
viene iconica en Cet obscur objet du désir (1977).
Siendo el sexo femenino esta abertura hacia la
perdicion -motivo por el cual debe ser cerrado-
no es casualidad que en los afios veinte y treinta
fructifique entre los artistas varones el tema de
los asesinatos sexuales, en cuyas representaciones
abundan los cuerpos destripados de mujeres.

Entre las obras surrealistas de esta tipologia des-
tacan el dibujo Pesadilla erdtica (1928) de André
Masson, el lienzo Gradiva, La caida, o La violacion
(1939), también de Masson, y E/ asesino amenaza-
do (1926) de René Magritte. No obstante, la obra
que mejor refleja la violencia contra el cuerpo fe-
menino se debe precisamente a una mujer, a Frida
Kahlo, autora de Unos cuantos piquetitos (1935).

30 Citado en FOSTER, H. Dioses protésicos, Akal: Madrid, 2008(b), p. 134.

31 Desde la Antigtiedad el riesgo reside en el utero, “que los griegos concebian como un animal auténomo, con dos bocas,
una inferior y otra superior, un cuello y labios. Las mujeres son sanguineas y lascivas porque este animal que tienen en el vien-
tre posee el deseo de procrear. Una enfermedad caracteristica y propia de las mujeres es la histeria, cuyo nombre deriva del
griego hysteria, matriz”. SANCHEZ, C. La invencidn del cuerpo. Arte y erotismo en el mundo cldsico, Siruela: Madrid, 2015,

p. 105.
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ca. Otto Dix estaba especialmente obsesionado
con el asesinato de prostitutas, al igual que Wal-
ter Richard Sickert, quien “se sintié atraido por el
asesinato y mutilacion de una prostituta, acaecido
en 1907 en el este de Londres. Se trataba de un
crimen que evocaba otros anteriores, de 1880,
que fueron imputados en este caso a Jack the Rip-
per (Jack el Destripador) [...]".3* El resultado fue-
ron los cuadros Jack the Ripper’s bedroom, The
Candem Town Murder y What shall we do for
rent, asi como una extensa serie de dibujos y gra-
bados realizados entre 1908 y 1909. En esta linea,
resulta revelador el gusto de los surrealistas por
Jack el Destripador, a quien encumbran practica-
mente como idolo maldito.® Un “criminal que,
nunca descubierto, siempre a punto de cometer

Fig. 2. O. Dix. Lustmord (1922).

Un significativo precedente de este tema se locali-
za en un grabado de Kirchner titulado E/ asesino
(1914), en el que aparece un hombre —el cuchillo
ya caido en el suelo- junto a una cama en la que
yace el cadaver de una mujer que presenta un
brutal rastro de sangre entre cuello y pubis. Por su
similitud, hay que remitir también a George Grosz
y su Sexmord in der Ackerstrasse (Asesinato sexual
en Ackerstrasse, 1916). Aunque es sobre todo Ot-
to Dix quien aborda esta teméatica con mayor inte-
rés a lo largo de una serie denominada Lust-
mord.3 Un grabado con este nombre, subtitulado
Crimen sadico (1922), muestra una mujer tendida
sobre un lecho, de nuevo con el vientre trepana-
do a base de cuchillazos (fig. 2).3

Esta violencia sexual se dirige especificamente
contra las prostitutas, que antes se sefialaron co-
mo objetivo prioritario de la misoginia de la épo-

una nueva hazafa, vivia en la excitacion continua
de sus nervios y su sensualidad, desafiando victo-
riosamente las fuerzas de la ley y la moral ordina-
ria" 3¢

De hecho, en 1928 el surrealista Robert Desnos
dedica un reportaje a la figura de Jack el Destri-
pador en las paginas de Paris-Matinal. En este tra-
bajo Desnos detalla los crimenes sadico-sexuales
del Destripador, haciendo especial hincapié en la
constante del “vientre perforado”.3 No es tampo-
co casualidad que casi todas las mujeres destripa-
das tuvieran en comuin dedicarse a la prostitucion,
lo que induce a pensar en un castigo a las féminas
de baja moral. Por otra parte, el hecho de que
Jack el Destripador extrajera el Gtero a sus victi-
mas se ha querido ver como una venganza contra
la mujer por la imposibilidad del propio asesino
para tener hijos.®

32 \Véase TATAR, M. Lustmord: Sexual Murder in Weimar Germany, Princeton University Press: Princeton, 1995.

33 "Sin embargo, el amplio nimero —casi obsesivo- de representaciones visuales (pinturas, acuarelas, dibujos, grabados; también
en el cine) tituladas Lustmord (crimen sexual) de los afos veinte no pueden ser mera casualidad sino que parece responder al
resquebrajamiento de ciertos valores sociales prevalentes. ;El acto de pintar equivale al acto de matar? [...] Acaso el acto conti-
nuado, incluso pertinaz, de gestacién de imagenes sangrientas en las que las figuras de mujer son victimas, sirve de compensa-
cién psicoldgica para el varén, que siente la amenaza del incipiente poder de la mujer?”. ALIAGA, J. V., 2007, pp. 87-88.

3 ALIAGA, J. V., 2007, p. 33.

3 "Finalmente, los artistas veian en Jack el Destripador a un seductor héroe de novela que consideraba, como Thomas de
Quincey, el asesinato como una de las bellas artes... Esta Gltima hipotesis, en nuestra opinion, parece acercarse mas a la reali-
dad”. DESNOS, R., 2008, p. 46.

3 DESNOS, R., 2008, p. 9.

37 Rastreando una inversion del binomio victima-agresor, encontramos la pelicula E/ imperio de los sentidos (1976), dirigida por
Nagisa Oshima, en la cual es la mujer quien asesina a su amante masculino y le saca las entrafias. Son de primer orden los parale-
lismos con Bataille y Sade en torno a la pasion desbocada que alcanza una pulsion de destruccion que destroza los cuerpos.

3 Esta cuestion de la paternidad frustrada del Destripador es recogida incluso por Antonio Machado: “/jQué padre tan cari-
fioso pierde el mundo!’. Esto exclama Jack(s] el destripador, momentos antes de ser ahorcado, en el drama tragico Padre y
verdugo, de Juan de Mairena, estrepitosamente silbado en un teatro de Sevilla, hacia los tltimos anos del pasado siglo. El
Jack[s] de Mairena era un hombre que habia amado mucho —a méas de sesenta mujeres, entre esposas y barraganas- con el te-
naz propésito, nunca logrado, de fabricar un hijo. La infecundidad de su casto lecho le llevé a la melancolia primero; después,
a la desesperanza; por ultimo, al odio, a la locura, al crimen monstruoso”. MACHADO, A. Juan de Mairena, Alianza: Madrid,
1981, p. 147. Asimismo, se encuentran reminiscencias en Jardiel Poncela, autor de Jack el Destripador (1926), y en Emilia Pardo
Bazan, en su cuento “Un destripador de antafio” (1900).
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3.2. Rosas ensangrentadas

Entre las representaciones plasticas del surrealis-
mo cabe argumentar cierta iconografia emparen-
tada con la obra del Destripador. Nos referimos a
la formalizacién visual de la pulsién sexual que in-
cita a reventar el vientre de la mujer y desfondar
sus entrafas. A este respecto, y volviendo a Salva-
dor Dali, hallamos el motivo de las rosas rojas,
que son frecuentes en composiciones de desnudos
femeninos, pintadas en el bajo vientre, como cla-
ro trasunto de las visceras ensangrentadas. Asi
aparecen en el cuadro titulado precisamente Ro-
sas ensangrentadas (1930), en el que las flores en-
roscan sus pétalos emulando los intestinos, de
donde brota un fino reguero de sangre (fig. 3).
Este recurso daliniano se aprecia con escasas mo-
dificaciones en El hombre invisible (1929), André-
meda (1930), Gradiva (1933), e incluso en el dibu-
jo que adorna la portada de The hidden faces, la
novela que escribe Dali en 1944, y cuyo disefio re-
pite en el boceto de La modelo imposible (1947).3°

No obstante, este habito pictérico tampoco es
Unico de Dali, sino que esta presente en el univer-
so creativo del resto de surrealistas. Asi lo sugiere
por ejemplo una ilustrativa anécdota de la adoles-
cencia de Bunuel, relatada por su hermana, en la
que se vislumbran los referentes inmediatos de las
flores ensangrentadas. Un dia durante las vacacio-
nes de verano en el pueblo, Bufiuel y sus herma-
nas se fugan de casa y hacen una escapada al ce-
menterio. Lo que ven alli participa sin duda de la
base de esta truculenta iconografia: “Recuerdo a
Luis tendido en la mesa de autopsias, pidiendo
que le sacaran las visceras [...]. Me impresioné mu-
cho ver en un rincén un pequefio ataud blanco
desmantelado en el que habia los restos momifi-
cados de una criatura. A través de lo que habia si-
do el vientre, crecia una gran mata de claveles ro-
jos".** No es extrafio tampoco relacionar las flores
rojas con la representacion del vientre femenino,

Fig. 3. S. Dali. Rosas ensangrentadas (1930). © Salvador
Dali. Fundacié Gala-Salvador Dali, Figueres, 2004.

ya que los propios surrealistas solian comparar el
sexo de la “mujer-nifia” con una flor, lo que enla-
za asimismo con la idea de la virgen desflorada. Es
mas, en el surrealismo la rosa es considerada la
metafora tradicional para aludir a la amada.*!

Pero no solo se trata de rosas rojas, sino también
verdes: con esto nos referimos a los dibujos de
otro surrealista, el polaco Hans Bellmer, a quien se
debe una serie de grafitos con distintas versiones
del boceto Rose ou vert (1948). La sonoridad de
este titulo, leido en francés, induce a confusion,
pues parece decir “rosa abierta”. Esta rosa abierta
no es otra cosa que el cuerpo femenino resque-
brajado; una especie de cuerpo “enladrillado”, tal
y como lo representa Bellmer, que se raja y abre,
dejando ver su anatomia interior.*? José Jiménez

# Dicho motivo se intuye todavia en las Ultimas etapas del pintor. Véase El patio de un Escorial con un personaje y Sebastian
de Morra (1982), cuadro en el que vuelve a aparecer el cuerpo desnudo de una mujer con rosas en el vientre, de las que cae
una hilillo de sangre.

% BUNUEL, L. Mi dltimo suspiro, Plaza & Janes: Barcelona, 1982, p. 43.

4 "En sus descripciones, sus evocaciones pictoricas o escultoricas de la mujer amada, los surrealistas no olvidaron compararla
-en especial su sexo- con una flor, de preferencia una rosa”. GAUTHIER, X., 1976, p. 72. Otra evidencia mas de este paralelis-
mo es la novela de Ramén Gomez de la Serna E/ Chalet de las Rosas (1923), cuyo protagonista se asemeja al asesino Landru, el
Barba Azul de Gambais, otro asesino en la linea del Destripador. La trama se centra en Roberto Gascon, un miségino donjuan
que asesina a varias mujeres en el chalet que da titulo a la historia. En el jardin-panteén donde entierra a sus victimas flore-
cen rosas que se convierten en simbolo de las mujeres que alli yacen, flores que no pueden ser cortadas sin su consentimien-
to. Por otro lado, el personaje desarrolla una actividad fetichista y patologica, muy del gusto surrealista, consistente en trans-
formar a las muertas en mufiecas-maniquies, puesto que es taxidermista.

4 Recuerdan estos dibujos de Bellmer al de Frantisek Kupka titulado Vision de un alcohdlico (1900), en el que un hombre
contempla perplejo a dos mujeres que levantan su piel para mostrarle los huesos y los intestinos que se desparraman.
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lo denomina “imagen interoceptiva”, surgida al
amparo de un fetichismo de “reversibilidad cor-
poral" que atormentaba al artista.*® Otro surrea-
lista que recoge la impronta del vientre florido es
Max Ernst, entre cuyas obras destaca // ne faut pas
voir la réalité telle que je suis (1923), y sobre todo,
el cuadro La bella jardinera (1923), conocido tam-
bién como La creacion de Eva, del cual Juan José
Lahuerta ha realizado un significativo analisis:
“[...] a sus pies, en efecto, yacen visceras y venas
cortadas, y sobre su pecho y vientre unas hojas
parecen poder abrirse para permitirnos contem-
plar, en sus entrafas, los misterios vanos, someti-
dos al tiempo largo de la gestacion y al dolor del
nacimiento [...]. Ernst repite una ilustracion carac-
teristica de los tratados de anatomia, seccion obs-
tetricia, en la que médicos y aficionados podian
acercarse a los secretos mas interiores del cuerpo
femenino por el simple procedimiento de ir levan-
tando, en una exfoliacion ritual, las hojitas de pa-
pel que cubrian su vientre"” .4

4. Muiiecas rotas: la agresion erética sobre
el cuerpo de la mujer

[...] querria para sentarme un sillon de tu piel, de la
piel de tu pequefo vientre.*

4.1. “Venus rajadas”

La reiterada tendencia a dafar el cuerpo de la
mujer se pone de manifiesto en otros frentes te-
maticos de gran interés para el surrealismo, como
ocurre con el maniqui. Los surrealistas se valen de
este elemento en calidad de doble objetual del
cuerpo organico, y lo someten a experimentos en-
caminados a desencajar, desvirtuar y mutilar la
anatomia femenina. Asi se comprueba en la peli-
cula de Luis Bufuel La vida criminal de Archibaldo
de la Cruz (1955), en la que el protagonista utiliza
un maniqui para atacar metaféricamente a la mu-
jer que le obsesiona.”® La fascinacién de los surrea-
listas por los maniquies se constata en la Exposi-
cion Internacional del Surrealismo de 1938, que

dedicé un lugar preferente a estos objetos miste-
riosos e inquietantes que André Breton tildo de
“maravillosos”. Lo cierto es que entre la panoplia
de objetos surrealistas, el maniqui resume mejor
que cualquier otro el proceso de escision del “yo”
que estrangula la masculinidad de estos artistas
frente a una supuesta otredad.”” Como preceden-
te de esta atraccién por el maniqui no olvidamos
a Ramén Gomez de la Serna, autor muy estimado
por el joven Bufiuel, que convivié durante afos
con un maniqui de cera, al igual que Bellmer con
su Poupée.

Precisamente, dentro del ambito surrealista, es
Hans Bellmer quien concibe el mas rotundo dispo-
sitivo de objetualizacion del cuerpo femenino a
partir de la idea del maniqui. Reconvertido en
mufieca, el maniqui deviene una poupée que el
propio autor definié6 como “objet provocateur”.
Ya en el Dictionnaire abrégé du surréalisme (1938)
se caracterizaba al artista como “constructor de
mufiecas articuladas de gran tamafio”. Dichas mu-
fiecas componen una coleccién de cuerpos feme-
ninos desconfigurados, manipulados de manera
violenta con evidente intencionalidad erética. Es-
tos cuerpos objetuales funcionan como sustituto
del de la mujer, convirtiéndose efecivamente en
victimas de un proceso de descomposicién. No por
casualidad, hacia 1924 Bellmer habia entrado en
contacto con George Grosz, a quien citdsemos en
paginas anteriores por sus representaciones de
Lustmord y dibujos de mufecas descoyuntadas,
como Skill doll (1937), que merece ser conside-
rado el antecedente directo de las mufecas de
Bellmer.

La modelo real del disefio de la Poupée fue la pin-
tora y escritora Unica Zlrn, compafiera sentimen-
tal de Hans Bellmer. Se cree que la esquizofrenia
que padecia la condujo al suicidio después de po-
sar desnuda y atada para las fotografias de la
Poupée que Bellmer publicé en la revista Mino-
taure con el titulo “Variaciones sobre el montaje
de una menor articulada”.® En estas fotografias

4 JIMENEZ, J. La imagen surrealista, Minima Trotta: Madrid, 2013, p. 70.

4 LAHUERTA, J. J., 2002, p. 99.
4 René Crevel citado en GAUTHIER, X., 1976, p. 108.

% POYATO SANCHEZ, P. El sistema estético de Luis Bufiuel, Universidad del Pais Vasco: Bilbao, 2011, p. 126.

4 "Una de las mayores obsesiones de los creadores surrealistas, como sabemos, fueron los maniquies, y numerosas alusiones
a ellos se encuentran en sus obras: Tristana de Bufuel, las ‘novias’ de Duchamp, o de Picabia, o de Braumer... y el mismisimo
Breton en Los pasos perdidos interpretd que asi como Dios habia hecho al hombre a su imagen y semejanza, el hombre hizo
al maniqui, también a su imagen y semejanza”. GARCIA GALLEGO, J. (comp.). Surrealismo: el ojo soluble, Litoral: Torremoli-

nos, 1987, p. 171.

% Llama la atencidn la similtud entre las fotografias del cuerpo atado de Unica y aquellas instantaneas sadomasoquisas de
Man Ray, como Nu ataché (1930), que remiten a su vez a las de Charles-Francois Jeandel. El eco de este tipo de fotografias al-

canza incluso la obra de Nobuyoshi Araki.
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se pone de relieve el nivel de agresién del artista
varén que modela a su antojo el cuerpo de la mu-
jer, ejerciendo una devastadora tirania fetichista.
AUn mas, en este acercamiento a la mujer como
mufeca erotica subyace un sentimiento de domi-
nacién que roza peligrosamente los limites del cri-
men sadomasoquista. Un rasgo que los surrealis-
tas identificaron claramente en los asesinatos de
Jack el Destripador. En palabras de Desnos: “Terri-
ble experiencia la de este hombre entrenado para
despiezar mujeres; terrible lujuria la de este hom-
bre, cuyo apetito sexual sélo podia ser saciado
con sangre [...]".*° En este sentido, no es extrafo
que la actitud de Bellmer se asimile a la del Destri-
pador: “La mufieca fue objeto de una serie de fo-
tografias ominosas hechas por el artista y publica-
das como Die Puppe en 1934. En una de las ima-
genes, el artista aparece como un Jack el Destripa-
dor semitransparente y fantasmagérico, contribu-
yendo con su presencia a la carga perturbadora
del cuerpo fragmentado de la femme-enfant crea-
da por él"% (fig. 4).

En suma, es por medio de estos procedimientos
que los surrealistas logran canalizar su miedo hacia
la mujer y aplicarlo de modo que alne la potencia
de Eros con la pulsiéon de destruccién de Thanatos.
El resultado cristaliza en la formalizacion de muiie-
cas bellas pero terribles, que reciben la herida de
una violencia desgarradora. Se constituyen asi en
una especie de “Venus rajadas”, utilizando el titulo
del libro de George Didi-Huberman (Ouvrir Vénus.
Nudité, réve, cruauté, 1999), del que nos hacemos
eco por haber dedicado cierta atencion al fenome-
no de la mujer destripada. En concreto, su autor
analiza las tablas en las que Botticelli pinta la le-
yenda de Nastagio degli Onesti, extraida del Deca-
merdn de Boccaccio. El relato cuenta la historia
onirica del joven suicidado por amor no correspon-
dido, que se ve a si mismo persiguiendo a caballo a
la joven que ama. Esta “caza infernal” se salda
cuando la mujer es derribada por los perros del ji-
nete. Este hunde su espada en el cuerpo de la victi-
may le saca las visceras para darselas de comer a la
jauria. Entonces la mujer se levanta como si nada
hubiera pasado y comienza la persecucion, conde-
nados a reproducirla por la eternidad.

4 DESNOS, R., 2008, p. 8.
50 MAHON, A., 2009, p. 30.

Fig. 4. H. Bellmer. Autorretrato con la Poupée (1934).

George Bataille ha comentado estas pinturas des-
de el punto de vista de la “belleza sacrificada”, y
siguiendo la estela sadomasoquista, las ha descri-
to como un horror que en vez de ahuyentar al es-
pectador, lo atrae.’ Lo mismo plantea Didi-Hu-
berman al relacionar las pinturas de Botticelli con
las “Venus anatdémicas”. Se denominan asi las
mufecas de cera de tamafio natural desmonta-
bles por piezas, utilizadas para ensefiar anatomia
a los estudiantes de medicina. El marcado carac-
ter erdtico de estas figuras ayudaba a soportar la
reproduccion truculenta de las entrafias gracias a
la sugestiva apariencia del cuerpo femenino, y asi
facilitaba a los alumnos acercarse con agrado.*
Didi-Huberman sefala en particular la “Venus de
los médicos” del Museo Specola, conocida como

1 También el pintor surrealista Max Ernst, en Anatomie de mon univers (1939), reflexiona acerca de la atraccion y repulsion

sadomasoquista desde una perspectiva similar.

52 Hoy en dia se conservan Venus anatémicas de cera en muchos museos europeos. Quizé una de las mas famosas sea una Ve-
nus sedente asustada, de André Pierre Pinson (siglo XVIII). Asimismo, en China existian las llamadas “Mufiecas de médico”:
pequeiias estatuillas femeninas que servian para hacer diagndsticos a las mujeres sin necesidad de que se desnudaran para
ser examinadas. Bastaba con que sefalasen en la mufeca la parte del cuerpo que les dolia.
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Fig. 6. Detalle del frontispicio de De Humani Corporis Fa-
brica Libri Septem.

“Venus de Medici”, modelada por Clemente Susi-
ni a finales del siglo XVIIl. Una Venus especial-
mente célebre por las perturbadoras fotografias
de Zoe Leonard realizadas en los afios noventa
(fig. 5). Aunque ya en su propia época la mufeca
goz6 de considerable éxito. Incluso el marqués de

Sade, al escribir su Viaje a Italia (1775), dejo cons-
tancia del interés por esta figura, que pudo admi-
rar en la seccion de anatomia del gabinete de los
Medici.>

Asi pues, no es casualidad que estas mufiecas ana-
tomicas influyeran también en los artistas del su-
rrealismo, ya que en ellas se dan cita dos aspectos
fundamentales: la obsesion por los maniquies de
cera, y el cuerpo femenino violentado que saca a
la luz sus visceras. Precisamente una Venus anaté-
mica como la descrita por Didi-Huberman se cruzé
en el camino del pintor surrealista Paul Delvaux,
que la vio en el Museo Spitzner de Bruselas en
1932 como parte de una macabra atraccion de fe-
ria, en la que, entre otras monstruosidades, se ha-
llaba también una reproduccion a escala natural
del doctor Charcot hipnotizando a una histérica.
Este descubrimiento no dej6 indiferente a Del-
vaux, que se declaré impactado por la mufeca. De
hecho, cultivaria el tema de la Venus yacente a lo
largo de toda su produccion pictérica. El vivo inte-
rés de Delvaux por este museo quedd reflejado
expresamente en el 6leo titulado Le Musée Spitz-
ner (1943). Hay que tener en cuenta que este tipo
de “museo de los horrores” iba dirigido funda-
mentalmente a un publico voyeur masculino, y
gracias a su éxito proliferéd en Europa entre fina-
les del XIX y principios del XX en recorridos itine-
rantes.>

4.2. Violencia anatomica

Estas “Venus rajadas” tan apreciadas por los su-
rrealistas entroncan directamente con la tradi-
cion artistica de los grabados anatomicos.> Entre
los mas conocidos figura la portada de De Huma-
ni Corporis Fabrica Libri Septem (1543) de An-
drea Vesalio, considerado el fundador de la ana-
tomia moderna. Vesalio fue el primer profesor
de anatomia que realiz6 disecciones de cuerpos
humanos en sus clases, con el objetivo de pro-
veer a sus alumnos de un conocimiento lo mas
exacto posible. Impartia docencia en el anfitea-

53 En la actualidad, artistas como Mari Shimizyu siguen realizando mufiecas anatomicas inspiradas en las de Susini.

" Aproximadamente hasta finales de siglo, innumerables barracas de feria exponen figuras anatémicas de cera de los secre-
tos, ‘las bellezas, los horrores y las malformaciones humanas’. Las mujeres sélo pueden acceder a los primeros apartados. Los
que desvelan la desnudez se reservan a los hombres mayores de veinte afios que quieren completar su informacion sexual
contemplando Venus de todo tipo [...]. El voyeurismo —en sentido lato- estaba reservado a un circulo masculino [...]. El voyeu-
rismo estuvo en boga en los grandes burdeles parisinos de finales de siglo, y era muy frecuente que estos establecimientos
contaran con gabinetes de 6ptica”. CORBIN, A., COURTINE, J. J. y VIGARELLO, G., 2005, pp. 195-197. Una practica que Luis Bu-

fiuel incluyé en el prostibulo de Belle de jour.

5 Los surrealistas cultivaron también el collage de tema anatémico. Mencionaremos el fotomontaje de Max Ernst titulado
Punching ball ou I'immortalité de Buonarroti (1920), y sobre todo los collages de Franz Roh: Klage (Queja; 1930), Zu lang in
Meer geblieben (Demasiado tiempo en el mar; 1945), y Enstsetzen (Pavor; 1923-1950), entre otros.
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tro de la Universidad de Padua, un espacio arqui-
tecténico de gran practicidad visual, ya que per-
mitia a los estudiantes seguir desde las gradas la
leccién sin perder detalle de las autopsias. El gra-
bado mencionado reproduce dicha escena: el pu-
blico se dispone en semicirculo en varias alturas,
mientras el espacio central del anfiteatro queda
reservado para el profesor, que aparece en pri-
mer término, junto al cadaver de una mujer. El
cuerpo femenino presenta la herida terrible infe-
rida por la intervencién quirdrgica: el vientre ha
sido rajado, dejando al descubierto sus érganos
ante la mirada de un nutrido grupo de asistentes
varones (fig. 6).

Este dato no es insustancial, por el contrario, ad-
quiere un cariz relevante. El hecho de exponer
el cuerpo de una mujer destripada como diana
de las miradas de un conjunto de hombres da
cuenta una vez mas de esa pulsion escopica de
horror-atraccion, que dota a la composicion de
cierto aire voyeuristico.’® Recientemente, la fo-
tografa Karen Knorr ha sabido analizar dicho fe-
némeno en la serie A model of vision (2014).%
De este modo se equipara la violencia de la mi-
rada masculina con aquella que efectua la agre-
sion quirurgica. Diriase que el cuerpo femenino
es atacado por la mirada, pero también por la
mano, aquella que fuera alavada por Paul Va-
léry en su Discurso a los cirujanos (1938): la “ma-
no armada del cirujano”, en palabras de Cristo-
bal Pera. Semejante expresion alberga connota-
ciones de masculinidad en torno al papel del ci-

rujano, que actla con violencia sobre el cuerpo
de la mujer. Pera insiste en que la operacién qui-
rdrgica es un acto de violencia, en el que se ha-
ce uso de la fuerza fisica para penetrar en el es-
pacio anatomico del paciente.® Esto casa a la
perfeccion con la practica criminal de Jack el
Destripador, a quien los estudios forenses atri-
buyeron conocimientos especificos de medicina,
segun se podia deducir de la habilidad de sus
pufaladas (“gestos quirugicos"). Asi pues, tanto
el cirujano como el asesino coinciden en su la-
bor de “carniceria”, y ambos proceden de la
misma manera para invadir el cuerpo de la mu-
jer. Téngase en cuenta el auge que experimenta-
ron en esta época las operaciones de utero (la-
parotomia), muy relacionadas con las investiga-
ciones sobre la histeria.*

De vuelta al surrealismo, el también médico An-
dré Breton se formd como asistente de Babinski,
antiguo alumno de Charcot, en el hospital de La
Pitié, casualmente muy cerca de La Salpétriere. No
extrafa, pues, su inclinacién hacia el "hecho poé-
tico” de la histeria, que se hizo comln al grupo
surrealista. Por otro lado, la vertiente quirtrgica
tampoco escasea en la obra de estos artistas. Qui-
za lo mas sefalado sea la influencia del conocido
verso de Lautréamont: “Bello como el fortuito en-
cuentro, en una mesa de diseccion, de una maqui-
na de coser y un paraguas”. Esta metéafora inspira
no pocas representaciones pictoricas, y es que pa-
ra los surrealistas la maquina de coser resume lo
agresivo y mecanico del acto sexual, recurriendo

% Poco a poco, estos teatros anatémicos abren sus puertas a un publico mas variado: “En el siglo XVI se generalizan y van
mas alla de su objetivo original: se convierten en un espectaculo para un auditorio variado. Los teatros anatémicos aparecen
mencionados en las guias de viaje. M. Veillon cita en un texto de 1690 que establece la presencia regular de entre cuatrocien-
tos y quinientos espectadores durante las sesiones pUblicas de anatomia en los jardines del rey. Por otra parte, en El enfermo
imaginario, aparece la siguiente propuesta de Daiafoirus a Angélique: ‘Con el permiso del Sefior, la invito a que venga a ver,
uno de estos dias, para divertirse, la diseccion de una mujer [...]"". LE BRETON, D. Antropologia del cuerpo y modernidad, Edi-
ciones Nueva Vision: Buenos Aires, 1990, p. 50.

57 Es posible argumentar la trasposicion de estos auditorios —los “teatros de anatomia” estudiados por Michel Foucault (Nais-
sance de la clinique, 1963)- con el “teatro de la histeria” de Charcot, el exitoso fendmeno que muestra el cuadro de Brouillet
Une lecon de Charcot a La Salpétriére (1887), que mucho tiene que ver con el espectaculo quirdrgico.

8 "Todo acto quirurgico, toda operacion, es una invasién, en cuanto que es una penetracion, con variable violencia, en el es-
pacio anatomico del paciente que esta siendo operado. La invasidn del cirujano exige provocar previamente una solucion de
continuidad, una ruptura cruenta, sangrante, en la superficie externa corporal, mediante una incision de la piel y de las par-
tes blandas subyacentes: ésta es la incision operatoria, de ubicacion anatémica diferente, segun la intervencion quirdrgica
que se pretende realizar. La incision operatoria seiala, por lo tanto, el inicio de la invasion o penetracion”. PERA, C. El cuerpo
herido, Acantilado: Barcelona, 2003, p. 216.

% "La laparotomia es el acto quirurgico emblematico que inicia [...] las intervenciones quirurgicas realizadas en el interior de
la cavidad abdominal, al procurar, como primer paso, un amplio acceso de las manos del cirujano a su contenido. [...] ha veni-
do a utilizarse undnimemente para describir cualquier tipo de incisién practicada en la pared abdominal con el objetivo de
acceder a las visceras alli contenidas. El término mas adecuado etimolégicamente seria celiotomia (del griego koilia, ‘cavidad
del vientre'), aunque practicamente no se utiliza”. PERA, C., 2003, p. 221. En este contexto se asiste al auge de las operaciones
para extirpar ovarios. Destaca el caso de Constance, esposa de Oscar Wilde, mujer activa en las esferas social, politica y cultu-
ral, que muri6 tras ser sometida a una extirpacion de ovarios, pues se generalizé entre los cirujanos de la época la histeroto-
mia como método para evitar la “locura pélvica”.
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de nuevo a lo punzante como analogia de la pe-
netracion.% Asi se aprecia en Mdquina de coser
electrosexual (1934), cuadro de Oscar Dominguez
en el que la aguja de la maquina raja el cuerpo de
una mujer desnuda. De Dali citaremos también
Maéquina de coser con paraguas en un paisaje su-
rrealista (1941) y La leccion de anatomia (1965),
obra inspirada en la de Rembrandt.®

4.3. La belleza de las entranas

En apartados anteriores se aludia a la demoniza-
cién de los rasgos femeninos como método de
desprestigio por parte del colectivo masculino. Se
difundia la idea de una mujer de exterior bello y
sugerente, pero que debajo de este reclamo es-
conde un interior desagradable y repulsivo. Esta
fealdad interior no se refiere tan sélo a un valor
de corte moral, sino que atafe, literalmente, a la
vision repugnante del propio organismo y a lo ab-
yecto de sus sustancias, visceras y deshechos.®? Di-
di-Huberman cita a este respecto un fragmento de
Collationes de Odén de Cluny recogido por Remy
de Gourmont, fuentes de cabecera para surrealis-
tas como Bataille: “[...] si los hombres viesen lo
gue hay debajo de la piel, dotados, como los linces
de Boecio, de la capacidad de penetrar visualmen-
te los interiores, la mera vista de las mujeres les re-
sultaria nauseabunda: esa gracia femenina no es
mas que saburra, sangre, humor, hiel. Pensad en lo
que oculta en las fosas nasales, en la garganta, en
el vientre: suciedad por doquier... Y nosotros, a
quienes nos repugna rozar incluso con la punta
del dedo el vémito o la porqueria, jcomo pode-
mos desear estrechar entre nuestros brazos a un

simple saco de excrementos!”.%® El cuerpo femeni-
no, otrora ejemplo sublime de hermosura, es con-
siderado un mero saco de excrementos, el cual,
una vez rajado, deja al descubierto su inmundicia.

La base de esta subversion de la idea tradicional
de belleza, seguin se expuso en paginas previas, se
localiza facilmente en Rimbaud, si bien su mayor
expresion se halla en Les fleurs du mal (1857) de
Baudelaire, en concreto en el poema “Una carro-
fia”. Este texto, que influyd en surrealistas como
Buriuel y Dali, sintetiza la imagen de un cuerpo en
descomposicion con la descripcion de la anatomia
femenina. La disposicién de la carrofia, que “se
abre como una flor”, y el protagonismo del vien-
tre como espacio de putrefaccion, son elementos
que ayudan a apuntalar esta nueva concepcién de
lo bello. Asimismo, desde esta perspectiva se justi-
fica inconscientemente la actitud violenta contra
el cuerpo de la mujer.®* En esta linea, otro extracto
mencionado por Didi-Huberman, en este caso per-
teneciente a San Anselmo, pone en evidencia di-
cho fendmeno: “Ella, la mujer, es de rostro claro y
forma venusta, jy no se puede decir que te guste
poco, la criatura lactea! jAh, si las visceras se abrie-
ran y con ellas todas las demas arquillas de la piel,
qué sucias carnes no verias bajo su blanca piel”.%

Esta declaracion se nos antoja practicamente una
descripcion de las Rose ou vert de Bellmer, obsesio-
nado con hacer transparente el cuerpo femenino
quitando las capas, o velos, que lo cubren.® Por eso
en sus dibujos son numerosas las mujeres “que le-
vanta[n] su piel para dejar ver las visceras y el es-
queleto de su interior, su anatomia. El ultimo acto
en ese proceso de desnudamiento (déshabillage),

% Dentro de la jerga especifica utilizada por los surrealistas, la maquina de coser cobra especial importancia por su sentido
erético. En palabras de Dali: “En vez de decir ‘hacer el amor’ decimos ‘la maquina de coser’. Que, por lo demas, no es sélo
una imagen sino que también resulta algo exacto: cuando la gente hace el amor se diria que van y vienen con el ritmo de una
maquina de coser”. LEAR, A. El Dali de Amanda, Planeta: Barcelona, 1985, p. 48.

81 Cuadros de esta tematica se hacen muy frecuentes entre finales del siglo XIX y principios del XX, como por ejemplo el de
Enrique Simonet La autopsia (1890), conocido popularmente como ;Y tenia corazdn!, asi como el de Henri Gevex titulado E/
doctor Péan ensefiando en el hospital de Saint Louis su descubrimiento de pinzamiento de los vasos (1887).

82 No obstante, los surrealistas sintetizan la fealdad fisica con la fealdad moral. Para ello remiten al marqués de Sade, en quien en-
cuentran esta doble faceta: por un lado, la agresion al cuerpo, y por otro, la voluntad de violentar y prostituir a la mujer pura, vir-
tuosa, sin mancha. Como la joven Justine, pervertida precisamente por los dos crueles cirujanos Rodin y Rombeau.

6 DIDI-HUBERMAN, G. Venus rajada, Losada: Buenos Aires, 2005, p. 73.

64 “Recuerda el objeto que vimos, alma mia,/ esta bella mafana de verano tan dulce:/ al torcer de un sendero una carrofa in-
fame/ sobre una cama sembrada de guijarros,/ las piernas al aire, como una mujer ltbrica,/ ardiente y sudando los venenos,/
abria de una manera descuidada y cinica/ su vientre lleno de exhalaciones./ El sol brillaba sobre esta podredumbre,/[...]/ Y el
cielo miraba el esqueleto soberbio/ como una flor abrirse./ El hedor eran tan fuerte,/ que en la hifiera te creiste desmayar./ Las
moscas zumbaban sobre este vientre putrido, de donde salian negros batallones/ de larvas, que se deslizaban como un espeso
liquido/ a lo largo de estos vivientes harapos”. BAUDELAIRE, C. Obra poética completa, Libros Rio Nuevo: Madrid, 1983, p. 88.

% DIDI-HUBERMAN, G., 2005, pp. 73-75.

& “Dentro de ella, abierto su interior a la contemplacién, no habita ningiin alma, sino las tripas y los excrementos o el cuerpo
del otro y su sexo”. SANTANA FERNANDEZ, M. “La mufeca de Bellmer: deseo y dialéctica de la mirada”, Fedro, Revista de Es-
tética y Teoria de las Artes, 15, 2015, p. 252.
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de desvelamiento corporal [...]".5” El propio Bell-
mer, en Petite anatomie de I'inconscient physique
ou petite anatomie de I'image (1957), recoge la si-
guiente declaraciéon de intenciones: “Quiero reve-
lar escandalosamente el interior que siempre se
mantendra oculto y es percibido detras de las suce-
sivas capas de una estructura humana y sus desco-
nocidas pérdidas”.® El mismo objetivo se percibe
en un cuento de Alphonse Allais evocado por An-
dré Breton, en el que una bailarina se desnuda velo
a velo en presencia del sultan. Cuando queda des-
pojada de sus ropas, el sultan pide que se siga des-
nudando y ordena que le sea arrancada la piel. Te-
rrible vision del cuerpo femenino la que se des-
prende de esta idea: traspasar la superficie corpo-
ral, darle la vuelta, mostrar lo de dentro. La mujer
se transforma en un “cuerpo herido quirdrgico” (C.
Pera) que aporta a los surrealistas una nueva idea
de belleza como desvelamiento de las entrafas.®®

5. Notas conclusivas: Diana contra Acteén

En 1929 se publicaba el altimo numero de La Ré-
volution Surréaliste. Entre sus paginas se incluia el
fotomontaje titulado Je ne vois pas la femme ca-
chée dans la forét, que reproducia un cuadro de
Magritte, enmarcado por fotografias en primer
plano de los miembros del grupo surrealista. La
composicion se articula en torno a la figura central
de una mujer que oculta su desnudez ante la mira-
da de los hombres que la rodean. Sin embargo, los
surrealistas retratados aparecen con los ojos cerra-
dos, razén por la cual suele atribuirseles un rol pa-
sivo, de no-espectador. Nada mas lejos de la reali-
dad. Pareciera que el hecho de tener los ojos ce-
rrados (“no ver a la mujer escondida en el bos-

67 JIMENEZ, J., 2013, p. 73.
6 Citado en FOSTER, H., 2008(a), p. 198.

que”) aliviara la condicion objetual de la mujer,
cuando es precisamente este gesto lo que remarca
la apropiacién del cuerpo femenino por parte de la
imaginacion masculina.”® Como explica Jack Spec-
tor: “Los ojos cerrados de estos hombres estan
viendo el desnudo -mas alla del desnudo- con los
ojos abiertos de la imaginacion”.’" Se trata, por
tanto, de otra "Venus rajada”: de nuevo, la mujer
es obligada a ocupar el centro de un anfiteatro vi-
sual reservado a los hombres. Otra Friné ante los
jueces. Otra Venus pudica que se esconde de la mi-
rada masculina que la agrede. No en vano, la figura
femenina del collage adopta la pose de las Venus
del bafo, como ha sefialado también Spector.

No obstante, partiendo de estas “Venus pudicas”
—que ya veiamos destripadas en El bafio de Styrsky-
es posible concluir una alternativa al dominio mas-
culino desplegado por la sintomatologia surrealista.
Sirvanos para ello el mito de Diana y Actedn, relato
que permite una reflexion inversa acerca del deno-
minado “problema de la mujer”. Acteén, simil del
tema biblico de Susana y los viejos, encarna el pro-
totipo del hombre voyeur que queda prendado de
la belleza de la mujer e intenta acceder al cuerpo
de la diosa. Diana, por su parte, es una Venus sor-
prendida en el bafo, una Venus pudica que se ocul-
ta de la mirada de Actedn. El joven es un cazador
que pasea por el bosque, simbolo del hombre se-
xualmente activo, mientras que la mujer, en un rol
pasivo, es la presa que recibe las flechas de la mira-
da falica —como asi se autorretrato Frida Kahlo en E/
venado herido (1946). Lo cual nos recuerda una vez
mas la caceria de la mujer de las pinturas de Botti-
celli, vinculadas a narraciones clasicas de raptos y
violaciones.”

8 E| pincel de una autora surrealista, Leonor Fini, pone el dedo en la llaga con el cuadro titulado L’Ange de I'anatomie
(1949). Artistas como Yasumasa Morimura (Mona Lisa in Pregnancy, 1998) y Fernando Vicente (a quien se debe la serie Venus,
2012) reflexionan todavia hoy sobre esta subversion estética: ambos desmoronan el prototipo de mujer bella abriendo su
cuerpo para mostrar la anatomia interna.

7 Juan Vicente Aliaga ha sabido apreciar esta tesitura, y ha criticado abiertamente la clasica lectura de Dawn Ades, que in-
tenta minar la misoginia latente en esta obra: “Justamente es la actitud de no ver, de no mirar el cuerpo de la mujer lo que le
permite a Dawn Ades extraer la conclusion de que no hay intento de objetualizacion, y por ende de posesion y abuso. [...]
Ades no cae en la cuenta de que el acto de cerrar los ojos puede aludir al suefio, a la evocacion, a la fantasia en este caso de
contemplar un cuerpo deseable”. ALIAGA, J. V., 2007, p. 141.

"1 SPECTOR, J., 1997, p. 316.

72 la caza, desde la antigua Grecia, funciona como metafora de conquista y apropiacion sexual de la mujer. “Para domesticar
a la mujer y conseguir su sumision es Util a veces usar la violencia. [...] Las jovenes que se asimilan a potrillas o ciervas, que se
apacientan en los prados, como cuenta Anacreonte, son las parthénoi o virgenes. Ellas son seres indémitos, de una animali-
dad y belleza salvaje, algo que se percibe como muy deseable y que despierta el ansia ‘cinegética’ en un cazador-soldado”.
SANCHEZ, C., 2015, pp. 102-104. El propio André Breton relata en £/ amor loco la historia de una joven asesinada, como una
presa mas, con un fusil de caza por su marido. La causa fue no ceder, en el plano sexual, a los deseos de su esposo. Cuentos in-
fantiles como La Bella y la Bestia inciden también en el papel de victima sexual de la mujer, que cae a merced del “animal-no-
vio” (Bruno Bettelheim) al intercambiarse la virginidad de la joven por su paralelismo, la rosa roja sustraida del jardin de la
Bestia. En la reciente adaptacion cinematografica del cuento por Christophe Gans (2014) se hace explicita la metamorfosis de
la mujer en ciervo, cazada por el principe, que le dispara una flecha mortal.
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Llegados a este extremo, parece admisible darle la
vuelta a la historia y argumentar que el destino
que aguarda al hombre es el que antes dirigia
contra su presa: morir atravesado por la flecha
que le lanzaré la diosa Diana.” Téngase en cuenta
que Diana, divinidad arquera, es asimismo patro-
cinadora de la virginidad silvestre y de la actividad
cinegética. He aqui el peligro latente: el cuerpo
femenino es un arma atrayente que asegura una
herida letal para el hombre que se aproxime. Por
eso, en la interpretaciéon del mito que hace Klos-
sowski, el cuerpo casto de la diosa, aparentemen-
te asequible al hombre, “palpable pero inviola-
do”, adquiere un recubrimiento demoniaco. Re-
petidamente, el miedo hacia la mujer. Ello implica
un viraje radical: Diana condena a Actedn meta-
morfoseandolo en ciervo, y de esta manera lo
transforma en botin de su propia jauria.”* Actedn
es la mirada masculina que recibe el castigo ante-
riormente infligido sobre el cuerpo femenino. Se
invierten asi los términos: la presa ya no es Venus
perseguida por los perros de Nastagio degli Ones-
ti; ahora es el hombre quien huye de la mujer de-
predadora. Acteon, cazador frustrado; cazador ca-
zado.

Puede decirse entonces que los surrealistas no ven
-realmente- a la mujer escondida en el bosque.
Esta Venus, observada mientras se bafa entre la
maleza, rechaza la mirada del sujeto que la espia.
Por eso, el voyeur elabora en su propia imagina-
cion una idea de mujer que nace de sus prejuicios
y temores. Y asi, en efecto, los surrealistas no ven
a la mujer, sino que ven a la(s) mujer(es) resultan-
te(s) de sus fantasias y ansiedades. El cuerpo de la
mujer en el surrealismo se articula, por tanto, des-
de la mirada masculina (“the male gaze"). Como
dijera Sartre, el acto de mirar es el acto de la obje-
tivaciéon. En esta medida, conviene reflexionar so-
bre el acto politico de la vision y sus consecuencias
constitutivas a nivel ontolégico. De este modo, la
imagen femenina resulta un trasunto performati-
vo de la identidad de mujer fabricada por el va-
rén a través de la agresion y la manipulacién. En
otras palabras, la nociéon misma de mujer se cons-
truye en virtud del tratamiento que el hombre
otorga a su corporeidad. De ahi la necesidad, des-
de las vanguardias, de armar nuevamente el cuer-
po de la mujer: la necesidad de reescribir dicho
cuerpo al margen y en contraposicion de la herida
masculina.

3 Asi ocurre en la pelicula del surrealista Jean Cocteau La Belle et la Béte (1945), en la que la estatua de la diosa Diana cobra
vida y mata con una flecha al hombre que irrumpe en la privacidad de su jardin. No se olvide que, para los surrealistas, la mu-
jer es en el fondo una Bestia: es la femme affamé, salvaje y devoradora, frente a la cual el hombre se siente victima indefen-
sa. Surge en este contexto la imagen de una mujer fiera y sensual (“mujer pantera”) que convive sexualmente con una bestia,
ledn u otro felino voraz. Dicha iconografia se remonta a cuadros como La siesta (1909), de J. Barrau, y sobre todo a fuentes
bibliograficas como el Yambo de las mujeres de Simonides, que incide en la supuesta animalidad intrinseca de la mujer. En es-
te sentido, la Bestia teme realmente convertirse en presa de la Bella.

74 "Cazadores que la invocais, guardaos de escudrifiar demasiado esta contradiccion: correréis una suerte harto similar a la de
la presa. El arco que tensais es materia flexible del sacramento de la virgen; a cada uno de vuestros deseos responde una fle-
cha de su carcaj; asi como la cuerda se afloja al partir la flecha, asi la vida al partir el deseo; y es vuestro destino: si vuestros
rasgos hieren a la presa apuntada, es al precio de vuestros anhelos”. KLOSSOWSKI, P. E/ bafio de Diana, Tecnos: Madrid, 1990,

p. 5.
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