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Resumen

La metrépoli siniestra es una reflexién en torno a la relacién entre el nacimiento del cine y el psicoanali-
sis. En su desarrollo vincula especificamente el movimiento expresionista aleman con el concepto de
lo siniestro propuesto por Sigmund Freud para describir las particularidades narrativas del naciente
arte en el siglo XX. Se tomard como ejemplo la obra Metrépolis dirigida por F. Lang como eje para el
analisis, debido a sus condiciones de realizacién y propuesta creativa, las cuales tejen vinculos direc-
tos con lo que llamaremos una narrativa de los suefios. En suma, en este articulo la maquina de los
suenos (el cine) sera desmontada y analizada para pensar su manera de crear dentro del expresionismo
aleman de comienzos del siglo pasado.
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Abstract

The uncanny metropolis is a reflection on the relationship between the birth of cinema and psychoa-
nalysis. In its development, it specifically links the German expressionist movement with the concept
of the uncanny proposed by S. Freud to describe the narrative particularities of the nascent art during
the twentieth century. It is taken as an example the film “Metropolis” (1927) directed by F. Lang. It is
an axis for this academic proposal on account of its conditions of realization and creative proposal
which weave direct links with, what we will call, a dream narrative. In sum, in this paper, the machine
of dreams (the cinema) will be dismantled and analysed in order to think about its way of creating
inside German expressionism at the beginning of the last century.

Keywords: German cinema, double, German expressionism, psychoanalysis, uncanny.
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La metrépoli siniestra

Introduccion

Este articulo plantea que el cine como aparato
discursivo de las artes comparte elementos en su
concepcién con el psicoandlisis, por lo cual des-
cribe un quiebre en el paradigma estético dado
hasta finales del siglo XIX y abre paso a una ma-
nera particular de pensar el mundo en del siglo
XX. En primer lugar, debemos brindar al lector la
descripcion del contexto en el cual tanto el cine
como el psicoanalisis florecen de forma simulta-
nea, en este caso, nos enfocaremos en Austria y
Alemania en las primeras décadas del siglo XX.
En segundo lugar, abordaremos la vanguardia
denominada expresionismo, en particular, la
pelicula Metrépolis (1927) dirigida por Fritz Lang
como ejemplo para recrear la conexién entre el
cine y el psicoandlisis. En tercer lugar, desarro-
llaremos el concepto de lo siniestro como una
ventana de interpretacion del filme. Finalmente,
mostraremos de qué manera el cine como arte na-
rra sus historias siguiendo la narrativa y posibili-
dad del suefior.

Europa en B/W

El cine nace oficialmente en 1895 con la exhibicién
publica de las peliculas cortas de los hermanos
Lumiére (Brotons, 2014), en las cuales se recrea-
ban cuadros de lo cotidiano como en Larrivée
d’un train & La Ciotat (1896) y La Sortie de 'usine Lu-
miére & Lyon (1895). En ellos se tomaban elementos
del arte fotografico a favor de la experimentaciéon
con el nuevo dispositivo tecnoldgico, un ejemplo
notable es Démolition d'un mur (Lumiére y Lumie-
re, 1896), cortometraje en el cual se juega con la
reproduccion inversa del film, logrando el efecto
de reconstruccién del muro demolido. Los films
de los hermanos Lumiére son notables debido a
su riqueza compositiva con marcados puntos de
fuga, maestria en el manejo del encuadre, en la
capacidad de reconocimiento de elementos ticti-
les a través de la textura y una gama de grises que
permite la observacién detallada de los elemen-
tos dentro del cuadro. La puesta en juego de sus

1 El concepto de narrativa del suefio o dream narrative es plantea-
do por James L. Fosshage (2013) en The dream narrative, uncons-
cious organizing activity in context.

conocimientos técnicos como tematicos de la fo-
tografia llevaron sus ejecuciones a la admiraciéon
y sorpresa de un publico naciente.

Ademas, en 1897 Georges Mélies (mago, actor y
juguetero) inicia un proceso de experimentacién
en el cual el corte del film toma una capacidad ex-
presiva que dota al nuevo arte de elementos na-
rrativos propios, un ejemplo claro lo encontramos
en El hombre orquesta (19oo), en la cual, usando un
fondo negro y cortes precisos, se logra el efecto
de separar la cabeza del cuerpo del actor, y a su
vez multiplicar la cabeza del actor como elemento
compositivo del cuadro formando una suerte de
pentagrama en el cual la cabeza de Mélies funge
como notacién de la partitura. A su vez, el mago
francés se configura en una suerte de creador de
universos en los cuales él operaba casi como un
dios creador en El vigje a la luna (19o2), Los viajes
de Gulliver (1902), o Vidgjes a través de lo imposible
(19o4). Pues, sus roles iban desde el de decorador,
actor, maquillista, escritor, productor, editor y di-
rector dandole total libertad creativa en su labo-
ratorio de suefos, pero sometiéndolo a las reglas
del mercado, lo cual, a la postre, lo llevaria tanto
a su reconocimiento en la historia del arte occi-
dental como ala quiebra econémica como empre-
sario del arte.

Observemos que las peliculas realizadas por
los Lumiére, aunque tienen caracteristicas pro-
pias del arte pictérico y fotogréfico, como el pun-
to de fuga, el contraste o laidea de la composicién
durea, carecen de una narrativa propia del nuevo
arte, es decir, exclusiva del cine como arte. Por el
contrario, Méliés propone el juego propio de un
acto de magia, los elementos en sus peliculas apa-
recen y desaparecen como una ilusién, el rostro
del mago se duplica cuantas veces sea necesario
para generar un sentimiento de asombro, lo fan-
tastico toma fuerza y nos plantea viajes al pasado
y al futuro a través de imagenes en movimiento.
Es en esta concepcién del cine como forma de na-
rracién de lo fantastico (lo posible) en donde em-
pieza a elaborarse su propio lenguaje y por tanto
su propio régimen expresivo, dejando atras su
concepcién como avance tecnoldgico empleado
en ferias de variedades y configurdndose como
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una manera particular de capturar y crear el gesto
artistico. Por otra parte, en ambos casos el cine es
comprendido como una puesta en escena, es de-
cir, los creadores encuentran en el movimiento de
los cuadros la posibilidad de mundo discursivo y
es en ello que elaboran una ficciéon. Sibien el cine
delos Lumiére ha sido entendido como documen-
tal, hoy en dia a través de la arqueologia del cine
conocemos mas de una filmacién distinta de la
salida de la fabrica en las cuales los obreros salen
en el mismo orden una y otra vez haciendo evi-
dente la artificialidad del cuadro recreado a favor
del reconocimiento de unos elementos discursi-
vos especificos, esta escenificaciéon se da con el
fin de generar un efecto emocional en el publico.

Paralelamente al nacimiento del cine, Sig-
mund Freud en 1886 delinea lo que se constituiria
como la teoria del psicoandlisis, y es en 1905 con la
publicacion de Tres ensayos sobre la sexualidad que
esta teoria se da a conocer al mundo y se establece
como discurso sobre el cual seran analizados los
fenémenos culturales, entre ellos los artisticos.
Ademas, en 1914 publica Recordar, repetir, reela-
borar, en el cual expone la historia de su método
desde la hipnosis. Adicionalmente a este listado de
hechos, en 1910 se funda la Asociacién Psicoana-
litica Internacional (IPA), y en 1919 el movimiento
psicoanalitico internacional comienza a extender-
se social, geogréfica y cientificamente, convirtién-
dose en un referente de la psiquiatria, la clinica y la
cultura critica. El psicoanalisis surge como un dis-
curso académico que tiene un campo de accién
concreto sobre la vida de las personas, pues surge
del reconocimiento de las sujeciones a estructu-
ras de pensamiento, de manera tal que determi-
nan el comportamiento humano, brindando al
pensamiento occidental un giro paradigmatico al
romper ideolégicamente con las instituciones de
poder propias del siglo XIX (Perrés, 1988).

Hasta el momento vemos cémo coincide el
florecimiento del arte cinematografico con el
surgimiento de la teoria freudiana, mas adelante,
esbozaremos los lazos existentes entre ambos.

En este apartado buscamos situar geopoliti-
camente la vanguardia expresionista (como caso
de analisis) y el movimiento psicoanalitico en
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Austria y Alemania de comienzos del siglo XX.
En este espacio geografico se dieron diversos
acontecimientos sociales, tal vez, el mas relevan-
te es la migracion de la colonia judia durante la
ultima década del siglo XIX. Algunos miembros
de esta comunidad se caracterizaban por el culti-
vo de las artes y la ciencia, podemos mencionar
cineastas (Fritz Lang, Lee Strasberg, Ernst Lu-
bitsch, F. W. Murnau, Georg Wilhelm Pabst, Billy
Wilder) y pensadores (Sigmund Freud, Theodor
Adorno, Walter Benjamin y Henri Bergson). La
influencia de la comunidad hebrea durante este
periodo desembocé en profundos cambios socia-
les y en el surgimiento de un pensamiento critico
que serviria como punto de partida para las trans-
formaciones del siglo XX, principalmente en Oc-
cidente (Beller, 2006). A su vez, posicionaria en
los circulos académicos una visién critica en tor-
no a las artes, que se reflejaria en la presencia de
algunos miembros de su comunidad, en escuelas
como la Escuela Critica de Frankfurt o la Bau-
haus en Weimar.

Otro hecho importante es la denominada Pri-
mera Guerra Mundial o Gran Guerra, en la cual el
imperio austrohungaro fue el gran perdedor, he-
cho que significé un reordenamiento de los pue-
blos que lo conformaban. La Gran Guerra inicié
el 28 de julio de 1914 y finalizé el 11 de noviembre
de 1018, cuando Alemania pidié el armisticio y
posteriormente el 28 de junio de 1919 los paises en
guerra firmaron el Tratado de Versalles. Los ban-
dos en tal confrontaciéon bélica se organizaban de
la siguiente manera, por un lado, se encuentra la
Triple Alianza, formada por el Imperio aleman
y Austria-Hungria. Por otro lado, se encuentra
la Triple Entente, formada por el Reino Unido,
Francia y el Imperio ruso. Italia, Japén y Estados
Unidos se unen a la Triple Entente, mientras el
Imperio otomano y Bulgaria se unen a las Poten-
cias Centrales (Triple Alianza). El conflicto lleva
a los habitantes de Europa a demandar estrate-
gias discursivas y actuantes que den explicacién
y aporten en la comprensién de la violencia de
la época. Este escenario constituye el contexto
geopolitico en el cual tanto el psicoandlisis como
el arte cinematogréafico germinan en Austria y
Alemania. La realidad de la guerra sacude a los
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habitantes de Europa y con ello demandan de
la filosofia y el arte pensadores que encuentren
el origen y explicaciéon a los monstruos del siglo
XX; es en este punto en que el arte cinematogra-
fico emergid para satisfacer los cuestionamien-
tos de la época.

L a idea alemana

El cine aparece como un dispositivo capaz de per-
suadir al pueblo, durante y después de la guerra,
acerca de la promesa politica de los gobernan-
tes. Su capacidad de persuasiéon y generaciéon
de asombro lo posicionan a la vanguardia de las
practicas comunicativas y artisticas.

El nacimiento del cine alemdn, en parte, fruto de
las medidas tomadas por el gobierno en 1916, ante
el extraordinario interés demostrado por el publi-
co por este nuevo arte, a la vez que las autoridades
reconocian que el cine aleman antes de la Primera
Guerra Mundial era de muy baja calidad, con una
proliferaciéon excesiva de pequefias companias
cinematograficas, que daban una imagen muy ne-
gativa de Alemania, frente al cine de Hollywood
que brillaba con luz propia. (Carames y Escobedo,

1999, p- 199)

Por lo cual se hacia necesario estimular la indus-
tria cinematografica a fin de balancear el mensa-
je de las productoras de Hollywood acerca de las
causas y efectos de la guerra frente a la audien-
cia alemana. En ese sentido, el cine alemén de la
época se hacia un grito de desesperacién en sus
formas expresionistas y es en el teatro de esta
vanguardia que encuentra los elementos drama-
ticos y plasticos por los cuales se caracterizara.
Bajo esta premisa es posible pensar un grupo de
obras bajo la figuracién de expresionismo como
vanguardia artistica. En consonancia, la industria
cinematografica alemana desencadené una pro-
puesta visual que marcaria la génesis de un nuevo
arte. Asi, el cine es pensado por los artistas germa-
nos como el laboratorio de una estética de la gue-
rra que devendria en una estética de lo siniestro.

Desde El gabinete del Dr. Caligari (Wiene, 1920)
hasta Metrépolis (1927) podemos encontrar una
serie de indagaciones alrededor de aquello que

causa miedo y que podemos hacer metafora a tra-
vés del cuerpo monstruoso (Barrios, 2010) creado
por la guerra. Tal cuerpo se planta en la idea del
estado-nacidn, el cual preserva los valores identi-
tarios y esencialistas de una comunidad que entra
en negacion de la otredad. La idea de metrépoli
kantiana en la cual la preservacién de la paz se
da a través del ejercicio ciudadano, relegando al
extranjero a su permanencia condicionada en el
territorio se hace topos en la obra expresionista.
La norma trae consigo la promesa de la ilustra-
cién alemana, la metrépoli se configura como el
campo sobre el cual las ideas del pensamiento ale-
mdn encontrardn su utopia. Asi, el tirano se erige
como profeta a través de la promesa de un futuro
mejor para un pueblo que debe enfrentar el miedo
a si mismo. En tal escenario de aislamiento surge
la fe religiosa por el capital y la idea del bienestar
a través del consumo de los elementos vitales del
otro. El sistema naturaliza el egoismo y homoge-
neiza las costumbres, sentires y pensamientos a
favor del sostenimiento de las clases gobernantes
duenas del capital monetario como administra-
doras de los recursos vitales de quienes habitan
ese territorio. Finalmente, el sistema econémico
se erige como un nuevo dios, omnipotente, omni-
presente y castigador. Los cuerpos en el territorio
son un elemento més dentro de su perfeccién di-
vina, engranajes que requieren de ajuste.

La ultima obra expresionista

Metrépolis (Pommer y Lang, 1927) narra una his-
toria centrada en la lucha de clases en un con-
texto futurista. Al decir esto debemos ser claros
en mencionar que el espacio temporal que recrea
no es el de su época sino el de una época futura,
de la misma manera que en los mundos posibles
de Méliés. Mediante la fantasia escrita por Thea
von Harbou, el arte cinematografico alemén en-
cuentra el escenario para la realizacion de una
empresa ambiciosa, crear una superproduccién
que revele el espiritu germénico como paradigma
del pensamiento occidental. Para tal empresa, el
Gobierno germano reconoce en la vanguardia
expresionista los elementos estéticos equipara-
bles a la arquitectura cinematografica empleada
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en Intolerancia (Griffith, 1916) la superproduccién
estadounidense.

El cine aleman en Metrépolis quiso mostrar
al mundo un nivel de realizacién técnico super-
lativo. Asi, Lang construyo un dispositivo de lo
posible para la imagen cinematografica desde un
régimen escopico e ideoldgico arraigado en la lite-
ratura fantdstica germdnica y en idearios en torno
a la utopia alemana de posguerra. De esta forma,
Lang elabor6é una manera particular de narrar el
pensamiento e ideologia que da soporte al pueblo
aleman de comienzos de siglo XX, y encuentra en
sus representaciones posibilidades y cuestiona-
mientos al proyecto moderno que precede la gue-
rra. El material filmico de Metrdpolis nos permite
observar la manera en la cual las ideas fluian des-
cribiendo el pensamiento de los autores que, por
supuesto, iba de la mano con cierta incredulidad
en torno al proyecto de bienestar ilustrado. Por lo
tanto, hizo del cine un dispositivo filoséfico, des-
de el cual las redes de sentido no aparecen como
un dogma sino como una inquietud acerca de la
relacion del arte con la vida.

El personaje central es el hijo del gobernante
de la Metrépoli (Freder, interpretado por Gus-
tav Frohlich), quien después de un encuentro
con una profetisa (personaje interpretado por
Brigitte Helm como Maria) durante una fiesta
sufre una crisis debido a que ella interrumpe la
reunién junto a unos nifios, haciendo evidente
la injusticia en cuanto al derroche de bienes que
caracteriza la clase gobernante. Perturbado, Fre-
der decide salir de la zona de la clase gobernante
y bajar (literalmente) a las fabricas en las cuales
lleva a cabo su labor la clase trabajadora. El per-
sonaje intenta comportarse como un trabajador
ordinario para observar inmerso en las maquinas
lo que alli ocurre. Este hecho lo lleva al borde de
la muerte pues durante la realizaciéon de las ta-
reas de un trabajo comun como lo es ajustar unas
vélvulas llega al limite de sus fuerzas y desfallece
justo en el momento en que empieza el siguiente
turno. Al final de la jornada, Maria aparece en es-
cena dando un discurso de talante reaccionario a
los trabajadores, incitdndolos a reaccionar frente
a la deshumanizacién de la cual hacen parte en la
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maquinaria que sostiene la metrépoli. Freder se
ve conmovido por las palabras de la profetisa y
decide tomar partido frente a la injusticia.

Simultdneamente, el padre de Freder (inter-
pretado por Alfred Abel en el rol de Joh Fre-
dersen) planea detener la inminente revolucién
utilizando como medio la tecnologia, en este
plan se encuentra involucrado el inventor C. A.
Rotwang (interpretado por Rudolf Klein-Rogge).
Estos personajes involucran al relato el tirano
propio del expresionismo, como Caligari, Tartu-
fo (Pommer y Murnau, 1925) o Dr. M. (Pommer y
Lang, 1922), John Fredersen acttia en representa-
cion de la clase gobernante duefia de los medios
de produccién y Rotwang, quien estd como ima-
gen representativa de la élite cientifica, estas dos
representaciones del poder son criticas frente a la
idea alemana de bienestar propuesta por el pro-
yecto moderno, por lo cual describirian de forma
connotativa un estado de crisis del poder frente
a la vida de las personas. La clase opera como el
factor determinante en la vida de los ciudadanos,
su posibilidad de vida y su espacio-tiempo como
factor de control.

El plan de los poderosos consiste en infiltrar
un robot idéntico a Maria dentro de la comu-
nidad de trabajadores con el fin de sembrar la
desconfianza y detener la revolucién, ademds,
este automata es el prototipo de un nuevo traba-
jador que no sufre cansancio y no se rebela ante
sus creadores. Sin embargo, el doble de Maria se
distinguira de la verdadera a través de cierto ras-
go amoral en sus acciones. Aqui encontramos el
primer punto de reflexion, la introduccion de la
figura del doble es una invitacién a la lectura de
Freud acerca del doble y el autémata desarrollado
en Lo siniestro (1919).

Metrépolis (Pommer y Lang, 1927) se planta en
los géneros del horror y el futurismo como fér-
mula narrativa, es asi, que los miedos nutren esta
posibilidad ficcional de la representacién. Tales
miedos seran dibujados a través de la imposibili-
dad de aceptacion de si mismos como un pueblo
destinado a la infamia. {Qué suefia un pueblo con
miedos? {Cémo suena? La respuesta a estas pre-
guntas estard emparentada con el horror y la idea
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de un futuro oscuro en el cual el monstruo devo-
ra al pueblo sin esperanza. Afirmo esto debido a
la manera en que el régimen escopico organiza los
elementos en consonancia con un arquetipo de
origen psicoanalitico que sirvié en su momento
para dar cuenta de la experiencia del suefo.

Cabe senalar que estos temas han sido desa-
rrollados al largo de 100 afios en la industria cine-
matografica dando como resultado la formacién
de un publico capaz de comprender todo tipo de
representaciones oniricas, que van desde los es-
pectaculos de Méliés a finales del siglo XIX hasta
Inception (Nolan, 2010). En este punto se hace visi-
ble nuestra afirmacion en relacién a como el cine
adopta la estructura del suefio para narrar histo-
rias, es decir, cuando el publico acude a una sala
de cine lo que ve en la pantalla tiene la apariencia
de un suefio. La linealidad narrativa propuesta en
La poética de Aristoteles encuentra una ruptura
en la sintaxis cinematografica, pues los elemen-
tos de los cuales dispone este arte invitan a la ex-
perimentacién y fragmentaciéon de las unidades
de tiempo y espacio. Asi, la clasica imposibilidad
de comprender el pensamiento en el tiempo de-
bido a lo efimero de su posibilidad de verdad, es
hecha materia en el sustrato del celuloide y en la
mirada de los espectadores de las salas. Metrépolis
nos lleva a una posibilidad de mundo futuro, si
bien mantiene una linealidad narrativa esta solo
es comprendida a través de un ejercicio de in-
terpretacion de las imagenes oniricas que los es-
pectadores encontraban en la pantalla de la sala,
su evocacion de un espacio-tiempo controlado a
través de las relaciones sociales y materializado
en el reloj que marca las 10 horas del dia laboral
muestra claramente la alteraciéon de estas varia-
bles en la obra.

Otras caracteristicas pueden ser vistas en el
manejo de los encuadres asimétricos, los decora-
dos de geometria rigida y el alto contraste. Estas
son parte de la propuesta visual de esta vanguar-
dia, pues permiten recrear paisajes imposibles
formados por figuras geométricas, también, asi-
métricas que llevan al espectador a la sensacién
del miedo, debido a la artificialidad del entorno
y la transparencia del dispositivo en torno a lo

irreal o imposible. Un ejemplo es dado a través
de la observaciéon cuidadosa de cémo los planos
inclinados y asimétricos magnifican a los perso-
najes de manera fisica, y a su vez envuelven a los
espectadores en una realidad de caracter onirico.
En Metrépolis la primera secuencia nos presenta
un paisaje urbano modelado por rascacielos y vias
aéreas, las sombras y luces en las ctpulas de los
edificios forman tridngulos irregulares que paula-
tinamente forman el titulo de la historia.

Por otra parte, el paisaje que recorremos a lo
largo de la pelicula recrea una ciudad con medios
de transporte no existentes pero imaginados para
la época de su realizacion, edificios que tocan el
cielo y que describen la forma de un templo de la
modernidad. Pongamos atencién a cémo el alto
contraste de la fotografia hace que las sombras
sean casi inexistentes, dando a los decorados que
nos muestran la ciudad una luminosidad no pre-
sente en obras como Nosferatu o el mencionado
Dr. Caligari. De esta manera, la pelicula nos brin-
da gestos de ruptura con el movimiento al que se
inscribe, pues su experimentacién visual juega
con una iluminacién con una carga ideolégica.

Encontramos gestos como la célebre escena
del autémata tomando la méscara humana que
nos remite a este espectaculo de efectos en el cual
se hace posible lo imposible. Esta escena, ademas
de ser espectacular visualmente, revela un ejerci-
cio de yuxtaposicién en el cual se hace visible el
alma humana. Un elemento narrativo propio del
cine soviético de Eisenstein y Pudovkin es la yux-
taposicion de imdgenes, la cual consiste en esta-
blecer conexiones de sentido entre dos imagenes
disimiles. Tal elemento narrativo puede ser visto,
de nuevo, cuando la maquina tragahombres de-
viene en una pirdmide azteca en la cual se llevan
a cabo sacrificios humanos, tal efecto visual crea
una metafora del cuerpo monstruo totémico e
iconoclasta del sistema socioeconémico.

Estos ejemplos intentan recrear para el lector
del ensayo la manera en que el cine se despren-
de de su concepcién como artificio tecnolédgico y
empieza a tomar la forma de un lenguaje artisti-
co en el cual sus elementos narrativos son tnicos
entre las demas artes, asi nace el cine como arte.
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En suma, los elementos narrativos caracteristicos
de esta obra (en particular) y de la propuesta ex-
presionista (en general) configuran una represen-
tacién onirica, es decir, el reconocimiento de su
régimen visual se establece a través de la experien-
cia que los espectadores tienen frente a lo sofiado.

Lo sonado para la época era objeto de la cien-
cia médica a través de un ejercicio de escucha y
habla propuesto por los psicoanalistas, por lo cual
se hacia posible su deconstruccién y reconfigura-
cion en el discurso. La representacion audiovisual
del sueno se vale de una tecnologia de filmacion,
revelado y edicién, para configurar una manera
auténtica de narrar nunca vista en otras formas
del arte por su ordenamiento de elementos sin-
tacticos, y su relacién con regimenes de sentido
que devienen de los dispositivos o regimenes dis-
cursivos con los cuales entra en relacion. Asi, la
etiqueta del expresionismo alemdn nos invita a
pensar la manera en que el arte cinematogréfico
crecié de la mano de algunas reflexiones en el
campo del psicoanilisis.

Con relacién al campo problémico de la esté-
tica, Freud afirma que existe cierto descuido por
parte del arte moderno en torno a los impulsos
emocionales, y con relacion a ello, afirma que “lo
siniestro forma parte de estos dominios” (Freud,
1919 p. 660). Y seguido, afirma que este concep-
to estd ligado a lo espantable, angustiante, espe-
luznante. Lo atractivo de esta afirmacion es el
desprendimiento que desde el psicoandlisis se
plantea en torno a lo bello como eje de las prac-
ticas estéticas y se propone lo ominoso como fi-
guracion para la comprensién de su coyuntura.
Lo ominoso o siniestro se opondria a la idea de lo
bello como ideal del arte, abriendo paso a la con-
frontacién con la idea estética kantiana propues-
ta en la Critica de la facultad de juzgar (1790).

De manera muy breve diremos que lo sinies-
tro (unheimlisch) deviene de la palabra heimlisch
que se refiere a lo doméstico. Sin embargo, aun-
que el prefijo un- designe lo contrario, tanto en
alemdn como en inglés, no podemos definir un-
heimlisch como lo opuesto. En su lugar, lo unhei-
mlisih es una variedad de lo heimlisch, caracterizada
por referirse a algo que es secreto u oculto. Por
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tanto, esta figuracién psicoanalitica se refiere a
un objeto que nos es familiar pero que nos genera
cierto terror.

Freud nos brinda un ejemplo para compren-
derlo, “uno de los procedimientos para evocar lo
siniestro mediante narraciones consiste en dejar
que el lector dude de si determinada figura que
se le presenta es una persona o un autémata”
(Freud, 1919). Es ineludible detenernos en este
punto, y observar cémo la nocién de autémata
estd presente tanto en el film como en la afirma-
cién de Freud. De hecho, el psicoanalista afirma
que lo siniestro es un medio de narrar. Dado que,
en Metrépolis la imagen del autémata es un recur-
so certero para provocar la estimulaciéon emocio-
nal de la audiencia, podriamos encontrar en la
nocién de doble propuesta por Freud un punto
de entendimiento.

Para esbozar la idea del autémata, Freud se sir-
ve del cuento Sandman publicado por Hoffmann
en sus cuentos fantasticos en 1817. Este cuento
narra la historia de un nifio que es atemorizado
con la idea de que un hombre viene a castigar a
nifios que tengan mal comportamiento lanzdndo-
les arena a la cara y sacdndoles los ojos. El cuento
finaliza con el nifio convertido en adulto y refle-
jando su miedo y sus temores de la infancia en
una mufieca (autémata). Freud (1919), con rela-
cién al cuento, afirma que

El sentimiento de lo sublime es inherente a la figura
del arenero, es decir, a la idea de ser privados de los
0jos... es verdad que el poeta provoca en nosotros
al principio una especie de incertidumbre, al no de-
jarnos adivinar —seguramente con intencién— si
se propone conducirnos al mundo real o0 a un mun-
do fantastico producto de su arbitrio. (p. 6;70)

Lo sublime, de esta manera, estaria en aquello
que nos produce miedo y que nos acompana du-
rante nuestra vida, el arenero es un reflejo de no-
sotros mismos y el miedo con el que vivimos de
modo sublimado.

El mundo propuesto por Fritz Lang en el film
tiene esta misma particularidad, pues se acerca a
la descripcién del mundo desde elementos de la
realidad social como lo muestra el escenario en
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el cual se desenvuelve la accién. Sin embargo,
ese mundo geométrico con vehiculos extrafios y
robots que suplantan humanos nos remite a lo
fantastico, imaginativo y, por ende, desconocido
y arbitrario a nuestros ojos.

Lo siniestro aparece cuando nuestra mirada
se pierde entre las sombras proyectadas del cine-
matdgrafo, y es nuestro inconsciente el que reor-
dena los elementos mediante la comprensién de
la gramatica del suefio. Podriamos afirmar que
vemos una pelicula cuando abrimos los ojos para
sonar en la oscuridad, y aquello que sofiamos es
lo que nos da miedo de nosotros mismos. El pue-
blo alemdn, cuando cerraba los ojos en la noche,
encontraba a unos tiranos guiando a su pueblo a
la deshumanizacién y la instauraciéon de un ré-
gimen del miedo, gracias a la idea de lo aleman
como un logro inequivoco de la modernidad. De
alli el miedo que sentian al verse a si mismos en el
espejo de la ideologia.

De esta manera, concluyo este ensayo afir-
mando que el estudio de las obras propias de las
vanguardias cinematograficas vistas a través de la
ventana tedrica del psicoandlisis nos lleva a ex-
plicarnos cémo el arte cinematografico adquiere
una forma particular de narrar, es decir, cimien-
ta unos elementos narrativos de orden tedrico y
sensible que le sirven de base para irrumpir en la
historia del pensamiento con su consolidacion.
Tanto Metrépolis (1927), como Nosferatu (1922), El
gabinete del Dr. Caligari (1920) y demas obras per-
tenecientes al expresionismo toman la visién del
mundo que contiene el psicoandlisis y lo hacen
parte del propdsito del cine que es un arte en ges-
tacién en ese momento.

AuUn mas, retomando nuestra afirmacién en
la cual deciamos que el cine ha formado un pu-
blico con la capacidad de entender una narracién
de caracter onirico, podemos decir que productos
cinematograficos que hacen parte de la cultura
popular actual se basan en este mismo postulado.
Para dar uno ejemplos mencionamos: Nightma-
re in Elm Street (Wes Craven, 1984), Total Recall
(Verhoeven, 1990), Matrix (Hnas. Wachowsky,
1999), Memento (Nolan, 2000), Avatar (Cameron,
2009), Black Swan (Aronofsky, 2010), estas solo

por nombrar las mas taquilleras. Incluso, artis-
tas destacados en la historia del cine han partido
de postulados similares en algunas de sus obras
como Luis Bufiuel, Akira Kurosawa, Stanley Ku-
brick, Alfred Hitchcok, Ingmar Bergman y Woo-
dy Allen. Pensemos en un suefo, cualquiera que
hayamos tenido; ahora pensemos cémo lo conta-
riamos a alguien mads; al contarlo se haria a través
de fragmentos y elaborando un mundo familiar,
pero a la vez perverso (siniestro). Pues es de esta
manera como se narra en el arte cinematografi-
co, siguiendo esa gramdtica, sintaxis y estructura
del suefio. Este hecho es relevante tanto para los
contadores de historias, cineastas, como para los
espectadores de un film, puesto que deja en evi-
dencia la manera en que el psicoandlisis irrumpe
en las formas de narrar y producir conocimiento,
especialmente en las formas del arte.
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