ODERAY FABIOLA ESPINOSA MONETI

El texto tiene una forma humana: ¢es
una figura, un anagrama del cuerpo?
Si, pero de nuestro cuerpo erético.
RoLAND BARTHES

partir de la segunda década del siglo pasado, la teoria lite-
raria amplié sus lineas de investigacién al incluir a la semidtica como ciencia
que caracteriza la forma en que un sujeto figurativiza o representa el mundo
y, asi, se vuelve participante en diversos procesos de significacién.

La semiética, grosso modo, aborda la manera en que se lleva a cabo la comuni-
cacién mientras estudia cémo se entreteje el sentido. Sin embargo, desde hace no
mas de treinta afios, la semidtica de las pasiones se propuso centrarse en la com-
prensién del texto (cualquiera que sea su naturaleza), teniendo como detonante no
sélo la racionalidad, sino la pasién en tanto estrategia textual. Con base en dicha
teorfa, en el presente articulo se establecerd cémo surge la identidad de la novela
Areusa en los conciertos, de Angelina Muniz-Huberman, por lo menos en lo concer-
niente a las conexiones que existen entre el discurso, la musica y el erotismo, vias
que fungen como columnas de la operatividad de la historia y el discurso.

En un primer momento, se presentaran los antecedentes de la inte-
gracién de la pasién como categoria de andlisis para la semidtica de las
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pasiones, los cuales se rescatan de las pro-
puestas de estudiosos del proceso del pensa-
miento, como Aristételes y Descartes. Segin
Paolo Fabbri (2000), Aristételes preconfigu-
ra la pasién en la Poética al referirse al ‘ani-
mo’ y no al ‘alma’ como principio vital; esto
es, al sugerir que el dnimo, consecuencia de
los acontecimientos que ocurren alrededor del
individuo, influye en el movimiento de la vida,
por ende, en su representacién o figurativiza-
cién. Como resultado, el semiotista pugna por
una malversacién del término ‘catarsis’, con-
siderado tradicionalmente como “liberacién de
las pasiones”, cuando, para €l, implica trans-
formabilidad, es decir, cambios que producen
sentido a partir de la transformacién de las
pasiones, no desde su omisién.

El mismo Fabbri hace hincapié¢ en que en
Las pasiones del alma (1964), Descartes preco-
niza la pasién como elemento interventor en
la configuracién de la accién; para el filésofo
francés, “la pasién es el punto de vista sobre
la accién por parte del que la recibe” (Fabbri,
2000: 61). Es clara la interaccién entre dos
estructuras binarias: accién-pasién y agente
de la accidén-afectado, estructuras —erdticas,
musicales o discursivas, en este caso— cuya
activacién produce sentido.

Con la insercién de Ia pasién en su catdlo-
go conceptual, la semidtica de las pasiones logra
superar la semidtica de tipo exclusivamente racio-
nalista y, asi, interconectar los universos inte-
rior y exterior al texto literario. Un primer paso
fue la publicacién de Semidtica de las pasiones.
De los estados de cosas a los estados de dnimo
(1991), de Algirdas Greimas y Jacques Fontanille;
después este dltimo reunié su propuesta tedrica
en Semidtica del discurso (2000). No solamen-
te los pensadores antiguos han influido en la
constitucién de la semidtica de las pasiones,
ni tampoco termina en ella la operatividad de
la pasién, también fildsofos contemporéneos le
han otorgado mucho espacio en sus hipétesis.

62 Oderay Fabiola Espinosa Moneti

Uno de ellos es Maurice Merleau-Ponty, quien, en Feno-
menologia de la percepcion (1945), se enfoca en las sen-
saciones y en las percepciones como telén de fondo de
cualquier acto humano. Desde su propuesta, la percep-
cién no es siquiera un acto cargado de sentido, sino el
motivo por el que éste se desata.

Gilles Deleuze, en Proust y los signos (1964), respon-
sabiliza al signo sensible del pensamiento que aparece
en un sujeto, por lo tanto pensar no seria una accién
integrada en la naturaleza humana, ya que el pensa-
miento emerge de la violencia, de algo (lldmese signo)
que motiva su aparicién:

La aventura de lo involuntario se encuentra a nivel
de cada facultad [...] no se trata ya de esa inteli-
gencia abstracta y voluntaria; que pretende encon-
trar por s{ misma verdades 1gicas, tener su propio
orden y adelantarse a las presiones de fuera. Se trata
de una inteligencia involuntaria, que sufre la presién
de los signos y se anima dnicamente para interpre-
tarlos, para conjurar asi el vacio en que se ahoga

el sufrimiento que la sumerge (Deleuze, 1995: 181).

El signo deleuziano es lo que se nos presenta, modifica el
orden de nuestro mundo y, al reordenar nuestro estado
de cosas, otorga la capacidad de iniciar diversos recorri-
dos de significacion; es, para decirlo llanamente, lo que
nos obliga a pensar al arrancarnos de nuestras coorde-
nadas espacio-temporales habituales. Por tal motivo, el
signo provoca el encuentro entre sujeto, acciéon y pensa-
miento. La aparicién de los signos sensibles da pie en un
primer momento a la significacién y después, a la enun-
ciacién. La accidén que se suscita a partir del encuentro
entre el signo sensible y el sujeto estd marcada por la
espontaneidad; de tal forma, el azar se presenta como el
primer accidente epistemoldgico.

JAN-SALOME-AREUSA. .. Y LA MUSICA
Ahora bien, para cumplir el cometido de esta comuni-

cacidn, se ofrecerd, de forma sucinta, el argumento de
la novela: Aredsa, personaje principal, es una mujer
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que tiene la necesidad de encontrarse, saber quién es
y quién no, para actuar en funcién de ello. Para alcan-
zar su objetivo, se apoya en las conclusiones que pue-
de extraer a partir de sus relaciones con Jan Hanna, un
director de orquesta, y con Salomé, su mejor amiga y
personaje que reescribe a la ‘otra’ Salomé, la de reso-
nancia biblica. Los tres interactian en diferentes espa-
cios: Nueva York, Filadelfia, Egipto, Ciudad de México,
entre otros; en diferentes temporalidades: presente,
pasado, futuro, tiempo mitico; en distintas circunstan-
cias: la escritura, la pintura, la musica, la soledad, el
amor, el pensamiento; en sintesis, en los encuentros y
desencuentros.

Si se aprecia el titulo de la novela, inmediatamen-
te aparece la primacia que se le otorga a la musica. Por
ello, parece 1égico que los capitulos estén referidos como
“actos”, ya que puede tratarse, por un lado, de una rela-
cién directa con el texto dramdtico La tragicomedia de
Calisto y Melibea o La Celestina (Aretsa lleva el mismo
nombre de una prostituta ayudante de Celestina, y en ésta
se apoya para descubrirse) o, por otro, de una alusién a la
estructura de una pieza musical. El inicio del discurso pre-
senta a una Areusa aficionada y determinada por la musi-
ca a tal grado que sus acciones son consecuencia de las
sensaciones que le produce escuchar y sentir una pieza
musical que, en la mayoria de las ocasiones, pertenece al
género operistico y a la musica de cdmara:

Sentada en la sala Nezahualcdyotl, mientras escu-
chaba Wozzeck de Alban Berg, decidié unirse al caos.
En medio del aire sereno y de la luz no usada, a la
manera de fray Luis de Ledn, rompid, deliberada-
mente, la armonia: los pedazos de sus pensamien-
tos partidos se fueron cayendo al suelo como cristal
estrellado, uno por uno.

De tal modo que el director de la orquesta no supo
por un fugaz momento si lo que se habia caido era
la monumental candileria, o si el percusionista habia
rozado por equivocacién el tridngulo... (Mufiz-
Huberman, 2002: 11-12).!

1 Las referencias siguientes pertenecen a la edicién de Alfaguara,
2002; por tanto, sélo asentaré entre paréntesis los ntimeros de pé-
gina correspondientes.
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En el discurso de la novela, las acciones, inclu-
yendo los verbos de pensamiento, son cau-
sadas por acciones de otros, las cuales son
productoras de actos de sentido. Las acciones
de los personajes, entonces, aparecen enca-
denadas causalmente y tienen la percepcion
como columna vertebral. Como se observa en
el fragmento anterior, la musica detona la sub-
secuente decisiéon de Aretdsa de quebrar sus
pensamientos, que sélo pueden ser percibidos
por Jan Hanna cuando se estrellan contra el
piso. Desde la ruptura de la armonia hay un
cambio, una transformacién que trae consigo
un orden diferente; la historia transita del tiem-
po lineal y de la densa realidad al tiempo miti-
co, circular, y a la posibilidad de elegir. A partir
de esa otra armonia, los personajes se permi-
ten ser alterados por la pasién. Pero ¢qué es la
pasion para los semiotistas?

A pesar de que la pasién como categoria
semidtica es propuesta por Fontanille y Grei-
mas, es Paolo Fabbri quien hace una descrip-
cién mas puntual de su naturaleza:

alguien actta sobre otro, que le impresio-
na, le ‘afecta’, en el sentido de que el afec-
to es una afeccién. Y el punto de vista de
ese otro, el punto de vista de quien padece
el efecto de la accién, es una pasién. [...]
el efecto de la accién del otro es un afecto,
o mejor dicho una pasién. La pasién es el
punto de vista de quien es impresionado
y transformado con respecto a una accién
(2000: 61).

Por lo tanto, la relacién entre dos individuos se
establece a partir del estado pasional (estado de
animo) de un sujeto A que opera una reaccién
sobre el estado de cosas en que se encontraba
y de un sujeto B que recibe el efecto (el afecto
de la accién emprendida por A). Dicho de otro
modo, la pasién conduce a la transformabilidad
del sentido y del discurso.
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Se podria decir que en Areusa en los conciertos
la pasién es el eje sobre el cual se posa la articula-
cién de la significacion, tanto a nivel de las formas
de contenido como de las formas de expresion. Es
decir, las formas de expresién de los contenidos,
manifestadas por determinados personajes, se
convierten en estimulos para que otros produzcan
sus formas de contenido y, luego, sus formas de
expresion. Eso es lo que sucede cuando Jan Hanna
se ve afectado musicalmente después de participar
en un encuentro sexual con Aretsa:

Ahora habfa aparecido Aretisa y era la for-
ma que necesitaba para encontrar el exac-
to punto en que se producia el sonido
deseado. La partitura habia cambiado en
el momento en que salié del camerino. Las
notas se combinaban sin esfuerzo y una
especie de visién adelantada le encabal-
gaba los sonidos de cada instrumento y la
hoja de papel parecfa volar hacia una cul-
minacién anticipada. Era como si lo que

va a venir ya estuviera aqui (p. 31).

Hanna resuelve expresivamente un efecto pro-
vocado por la afeccién que le causéd la expe-
riencia vivida con Aretsa. Se asiste, pues, a la
expresion de Aretsa, que transforma el conteni-
do y la expresién del director de orquesta. Gra-
cias a la sucesién de pasiones y acciones, los
personajes se desenvuelven en su funcién de
‘cuerpos sintientes’; esto es, como categorias
moviles que perciben los mundos internos y
externos, lo que les permite saltar a través del
tiempo, del espacio y de otras series discursivas.

Para comprender el influjo del plano per-
ceptible es preciso recurrir a la nocién de
narratividad, que para Greimas y Courtés es “el
principio organizador de todo discurso” (1982:
274). En sintonfa con ellos, Fabbri (2000)
expresa que la narratividad es el hilo conduc-
tor en el proceso de significacién, pero que
no sélo interviene en esta etapa del proceso,
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sino también en la enunciacién. Por consiguiente, la
narratividad moviliza el entramado del discurso, pone en
movimiento el sentido. Es importante considerar que la
narratividad funciona en conjuncién con la transforma-
bilidad propuesta por Greimas.

En Areusa en los conciertos, transformabilidad y
narratividad son consecuencia de las percepciones que
experimentan los personajes y que, valga la redundan-
cia, resultan del uso de sus sentidos. El discurso musical
esta presente en todo momento, privilegiando el ejerci-
cio de los érganos de los sentidos. De hecho, el discur-
so musical, confiesa Aretisa, es el tinico en el que cree:

Habia asistido a la descomposicién de las artes y
la Gnica que se salvaba era la musica: alin no se
habia convertido en producto comercial ni en objeto
de subasta: imposible. [...] Lo auditivo, después de
todo, es més dificil corromper que el resto del mundo

sensorial (pp. 22-23).

Si la miusica es incorruptible, para el personaje el dis-
curso musical es verdadero, puesto que no se ha deja-
do enajenar por las practicas consumistas de la sociedad
contemporanea y, por ello, aiin no ha sido desvirtuado.
La voz narrativa pone de relieve que lo auditivo hace
explotar redes de sentido al interior de la historia: “Ofr.
Sélo ofr. Incontaminado sentido perfecto: duefio de la
armonia” (p. 151).

El discurso musical es el campo de accién de Jan Hanna,
pero también aparece recurrentemente como causa de
acciones y pensamientos de Aretisa. Sin embargo, la for-
ma en que el respectivo discurso de cada uno de estos
personajes depende de la musica es diferente. Desde las
aportaciones de Barthes hasta las de Fabbri, la semidti-
ca ha hecho precisiones al respecto: la misica manifies-
ta un plano de expresién diferente al literario, incluso al
verbal. En general, en las diversas expresiones artisticas,
las formas de contenido cambian al ser manipuladas por
ciertas formas expresivas. Es decir,

los significados narrativos pueden ser expresados

mediante varias sustancias y formas expresivas, que de
alguna forma vuelven a definir estos significados y los
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transforman [...] no puede ser cierto que existan pen-
samientos que permanezcan iguales cuando se expre-
san con formas expresivas distintas (Fabbri, 2000: 58).

Mediante la sustancia sonora, Areusa relaciona el nivel
sensorial con el pensamiento. No son pocas las ocasio-
nes en que, en pleno concierto, se ausenta de su realidad
y se construye otra a partir de la mdsica. Tan importante
es la actividad musical en su vida que su ausencia o pre-
sencia la regresa a su realidad factica:

De nuevo, la musica tira de ella: Deja, deja los pensa-
mientos si has venido a este concierto, sumérgete en mi,
escucha con atencién los chillidos de la cantante, las
crispaciones del violin, el monétono chelo, el agobiante
timbal. Oye, oye y deja de pensar. LQué te crees que soy
yo, la musica? Un pasatiempo. Pues bien, si, un pasa,
pasa tiempo, que breve tu vida es y aun la acortas mas.
Bien, bien, te escucharé, oh musica, se recrimina Areu-
sa. Si nada mds quiero oirte, musica. Lo demds no
importa. Comprenderé cada trozo musical. Cada acto

sexual. Olvida. Olvida. Nada mas la musica (p. 17).

Arelsa piensa en qué pieza se acomodaria mas al momen-
to que estd viviendo. Cuando conoce a Hanna opta por la
6pera Lulu, de Alban Berg (la historia de una mujer fatal
que destroza la vida de cada hombre que se cruza en su
camino), en lugar de Wozzeck. Podria musicalizar su vida
en funcién de las piezas, crear su propia banda sonora. Le
gusta asistir a los conciertos porque ah{ puede pensar libre-
mente, aunque la musica le pida que deje de hacerlo. Areti-
sa se convierte en agente de pensamiento en los conciertos,
pero también de sensaciones, pues su primer detonador de
una cadena de pensamientos es la percepcién que le impo-
ne determinado instrumento. Asf, las percepciones estimu-
lan el conocimiento que pueda tener sobre si.

PERCEPCIONES Y PASIONES
Las percepciones son la fase posterior a las sensaciones.

Por ejemplo, primero se debe reconocer lo frio, lo caliente, lo
oscuro, lo agrio, para, en un momento ulterior, aprehender
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lo que el organismo, cuerpo sintiente, capta y,
asi, actuar pasionalmente sobre alguien, toda-
via no en funcién del raciocinio, aunque sea el
propio individuo el que haya recibido esa sensa-
cién. Esta, para Merleau-Ponty, es “la manera en
que soy afectado y la vivencia de un estado de m{
mismo” (1957: 3). Experimentar una sensacién
implica darse cuenta de una presencia en el mun-
do, no importa que sea la cualidad de un objeto.

Desde la semidtica de las pasiones no se
puede prescindir de la propioceptividad (el cuer-
po sintiente o percibiente), la exteroceptividad
(el mundo externo, natural) y la interocepti-
vidad (el mundo interno de quien se enfrenta
ante el mundo factico) para comprender qué
sensaciones, percepciones y pasiones parten de
la frontera movible que es el cuerpo sintiente, el
cual se desplaza dando paso a la significacidn.
Antes de agentes de accidon, Aretsa, Salomé y
Jan Hanna son cuerpos percibientes que se des-
lizan por diferentes codgulos de sentido.

Es de gran importancia reconocer la expre-
sién musical como arte meramente pasional.
Para ello, sirva la siguiente reflexién de Fabbri:

la musica es por definicién un arte pasio-
nal [...] Diremos incluso que la pasionali-
dad es la forma inmediata del contenido
cuya forma de expresion es el ritmo de la
musica. En efecto, las pasiones, al tener
un tiempo, tienen un ritmo; cada pasién
tiene el suyo (2000: 66).

Fabbri asume la pasionalidad como elemento
integrador del plano del contenido en el discur-
so musical. Los tres personajes no sélo estan
representados por la musica en varios puntos
de la historia, sino que sus vidas se perciben
como una sinfonia de apariciones y desapari-
ciones; esto es, de sonidos y silencios marcados
por la continuidad/no-continuidad. Para ellos,
la musica es el origen de todo acto de sentido,
porque al ser pasional los arrebata:
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el trio recién instaurado, Jan-Salomé-Aret-
sa, afina sus instrumentos para un tnico
concierto que no habra de repetirse. Saben
que de la musica partieron las nostalgias del
infinito y del vuelo sin alas. Toda leyenda
nacié de la musica. Toda palabra. Canto y
voz emitidos desde la garganta. Igualados

al pajaro cantor (p. 43).

Una vez manifestada la importancia de la masi-
ca en la construccién del discurso de la novela,
es prudente introducir algunos presupuestos de
la semidtica musical, con el objetivo de com-
prender cdmo se relacionan los personajes con
y desde la musica; es decir, la forma en que el
discurso musical interviene en la conformacién
del discurso de la novela.

La semidtica musical es una teorfa cuyo
modo de operar se fundamenta en la idea de que
la musica (la semidtica musical se enfoca sola-
mente en la musica de cdmara y en la épera)
puede leerse, siguiendo los presupuestos bajti-
nianos y kristevanos, como texto.? La mayoria
de las ocasiones, la musica se presenta como
un sistema que, aunque identificado como len-
guaje por contener signos, no necesita de refe-
rencias extramusicales para significar. En el
ambito literario es mas facil ubicar ese conte-
nido, puesto que se trata de un uso diferente
de la palabra que emplea cualquier individuo
para comunicarse. El ser humano esta habitua-
do a interactuar en un mundo al que sélo puede
acceder mediante la lengua, mundo verbaliza-
do (por ende, ya significado, incluso con antela-
cién a sus pensamientos).

En la musica es distinto. Lo que hace sentir
0 pensar no se puede comunicar de otro modo
que no sea mediante el lenguaje. En este tenor
se usa la palabra (mediante mecanismos de
seleccién y organizacién del discurso) con la

2 Esdecir, como discurso en tanto sistema de signos atra-
vesado por textos culturales que lo preceden y que ac-
tdan al mismo tiempo que él para significar el mundo.
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esperanza de que se aproxime a lo que la musica hace
percibir. Lo que si es posible es reaccionar corporalmen-
te ante el estimulo (signo sensible) de la musica. Salo-
mé intenta precisar ese estado inexpresable en que la
sitlia la musica: “La musica recorre el cuerpo. Los soni-
dos son una capa, tras una capa, tras una capa que ocul-
tan fibras, nervaduras, entronques. Es un lenguaje en el
que se pierden los significados y sélo los poros se alimen-
tan de sentido” (p. 60).

Pero (qué expresa la musica?, icontenidos verba-
lizados o contenidos que revelan otra naturaleza? Las
posibles respuestas han llevado a semiotistas a emi-
tir diferentes concepciones del discurso musical. Por un
lado, estudiosos como Lévi-Strauss, Roland Barthes y
Michel Imberty® concluyen que el lenguaje musical care-
ce de significado, pues hallan dificultades en localizar
el plano del contenido. Roland Barthes ubica al cuerpo
como Unico referente de la expresiéon musical; para é€l,
la musica es un “campo de significacién y no [un] sis-
tema de signos, [en que] el referente es inolvidable, por-
que el referente, aqui, es el cuerpo. El cuerpo pasa a la
musica sin mas mediacién que el significante” (citado en
Alonso, 2001: 30). Por tanto, para el semiélogo francés,
percibir un conjunto de sonidos trae repercusiones en el
campo somatico. Para Lévi-Strauss e Imberty, seguido-
res también de la propuesta del signo lingiiistico saussu-
reano, en muchos de los casos de la ejecucién musical no
hay referentes verbalizados, lo que impide que se propi-
cie una referencialidad exterior a la musica:

Ala pregunta de lo que ha de expresarse con este mate-
rial de sonidos, cabe responder: ideas musicales. Una
idea musical completamente realizada es de por s ya
algo independientemente bello, es finalidad propia y de
ningin modo nada més que medio o material para repre-

sentar sentimientos o pensamientos (Alonso, 2001: 22).

3 Michel Imberty es profesor de psicologia en la Universidad de Pa-
rfs X-Nanterre. Su formacién universitaria la realizé en tres areas:
filosoffa, psicologia y musicologia. Su trabajo estd orientado hacia
la psicologia cognitiva en la musica, los estudios semiéticos musi-
cales y la relacién continuidad-discontinuidad musical. Sus trabajos
mds representativos: Entendre la musique, Les écritures du temps, De
lécoute a l'evre y Perspectives nouvelles de la sémantique musicale
expérimentale.
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Del otro lado, William P. Dougherty,* seguidor del modelo
triadico de Peirce, aboga por la inclusién del interpretan-
te, con el fin de obtener un proceso semidtico completo.
Para este tedrico es indispensable el reenvio del signo en
el logro del proceso de la significacién musical. El sig-
no musical remite inmediatamente, a través del interpre-
tante, a otro signo musical; esta sucesién reemisora hace
posible que el individuo exprese un contenido musical.
Dicha visién promueve la no referencialidad extramu-
sical. Bajo esta perspectiva, lo que hace significativa la
expresién sonora es un contenido puramente musical. En
pocas palabras, la musica expresa sélo musica.

Como consecuencia de estos dos puntos de vista (sig-
nificados musicales marcados por la referencialidad/no-
referencialidad de discursos ajenos al plano musical), se
podria decir que la musica expresa, las mds de las veces,
s6lo contenidos musicales. Hay, en Areusa en los con-
ciertos, ideas exclusivamente musicales; asimismo, apa-
recen discursos musicales cuyo contenido verbalizado,
desde una perspectiva histérica, empata con la capacidad
intertextual de distintos personajes. La dpera es un con-
tenido verbalizado que aparece en la novela, pues no son
gratuitas las referencias a las éperas de Orfeo y Salomé.

MUSICA Y EROTISMO

Al interior de la novela es fuerte la interaccién entre
musica y erotismo; hay un ritmo que marca ambos dis-
cursos. Fabbri reconoce en la musica una constante rit-
mica que expresa la cadencia de las pasiones y, més alla,
de las emociones con que el sujeto de discernimiento
reacciona ante lo que acontece en su entorno. Las pasio-
nes tienen altos y bajos, agudos y graves: “es verdad que
la musica, como sistema ritmico, es decir, como de orga-
nizacién ritmica, tiene como forma de contenido cier-
tas pasiones, los ritmos que constituyen las emociones”
(Fabbri, 2000: 67).

Cuando Aretsa tiene su primer contacto erdtico con
Jan Hanna, el narrador ofrece una descripcién que enla-
za la musica con el acto sexual (ambos actos de sentido),

4 Compositor y profesor de Teorfa Musical y Composicién en la Uni-
versity Drake, en Iowa, Estados Unidos.

Semidtica de las pasiones: miisica y erotismo en Aretsa...

mediante construcciones lingiiisticas que refie-
ren el ejercicio de la creacidn literaria. Por lo
tanto, musica, palabra y erotismo son parte de
un mismo acto creador, emitido y recibido por
cuerpos sintientes y pensantes:

Un amor encabalgado como verso que conti-
nda de un renglén a otro, como nota con cal-
derén que suspende el compds, como jinete
desolado. Como lo que carece de ley de inte-
rrupcién: precipitada catarata eterna, interna
y externa. Ritmo sélo por la musica preserva-
do. Péndulo imparable. Sin sorpresa, en ple-

na carrera hacia su conclusion (p. 19).

El arte, poético o musical, y el erotismo tienen
algo en comun: devienen del paroxismo que

De Felipe Ocafia, tomado de La Colmena 27, 2000.
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provocan las pasiones. El arte es el producto de
la interpretacién y de la subsecuente figurativiza-
cién que un sujeto cognoscente hace del mundo;
el erotismo, pura accién en el mundo. Cierto es
que en €l ya hay interpretacién del mundo, pero
su fin no es la comprensién, sino la viva experi-
mentacion. Para Lou Andreas-Salomé existe cier-
ta afinidad entre erética y arte, pues

en el comportamiento artistico actian vie-
jas fuerzas que se entretejen con otras
individuales, por medio de una excita-
cién pasional; en ambos se produce una
sintesis del entonces y el ahora como una
experiencia bdsica, en ambas se da su

conjuncién en el arrebato (1998: 78).

Erotismo y arte comparten la pasién con que
actdan y transforman. Uno tiende hacia el otro
y viceversa. Los dos extienden el plano de la
expresién con que trabajan (cuerpo, sonido,
palabra), para que su plano de contenido apa-
rezca como una sucesion de impactos. Por ello,
arte y erotismo poseen la capacidad de modifi-
car el tiempo, el ritmo de los demds discursos
y el del suyo. Aredsa ha constatado los efectos
de la musica, “cuyo paradéjico interés reside en
borrar el tiempo” (p. 24).

El erotismo hace que la musica se perci-
ba nitida; la musica ayuda a comprender el
cuerpo. La aficién de Aretisa por los concier-
tos es tanta porque, entre otros motivos, los
ruidos del publico colaboran en la creacién
de una sinfonia que ha de culminar en el cli-
max musical. Jan Hanna se entusiasma por el
efecto que el erotismo ha tenido en su direc-
cién. Los musicos ejecutaron las piezas con
maestria, como sélo el que acaba de hacer el
amor puede entender. La magia operé no sélo
en el director y en los musicos, sino también
en el publico. Aretisa misma, después del
encuentro, estuvo mas dispuesta a la percep-
cién musical:
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Bien: ya ha logrado calmar su deseo sexual (por el
momento). Una linea de flotacién la traslada al suave
mundo del musculo relajado y satisfecho [...] Ahora
Aretisa puede penetrar, sin ningln otro impedimento,
en el sentido de cada nota oida. Sabe que la orques-
ta estd logrando su mejor ejecucion gracias al acto de

amor que acaba de sorprender al director (p. 24).

SILENCIO Y DISTANCIA

Pero si no se presta atencién, la musica se dejara de oir
y, entonces, vendrdn la muerte y la interrupcién del acto
erético. El silencio es la base del sonido; la distancia entre
los cuerpos, la del erotismo. “Copla es cépula” (p. 63), dice
Jan Hanna. De alguna forma, todo acto implica su con-
tradiccién.® Si se detiene alguno de los dos actos de sen-
tido, éste se inmoviliza igualmente. La muerte esta en la
base de toda tensién, de todo sentido. El erotismo conlle-
va la muerte, en virtud de que “la pasién comienza intro-
duciendo desavenencia y perturbacién [...] su esencia
es la sustitucién de la discontinuidad persistente entre
dos seres por una continuidad maravillosa [...] Sufrimos
nuestro aislamiento en la individualidad discontinua”
(Bataille, 2005: 24-25).

Segln esta interpretacién del erotismo, la pasién
abre redes de sentido cuando un sujeto es perturbado en
su estado de cosas. Se rompe la continuidad (marcada
por la discontinuidad de la heterogeneidad de su mun-
do y de su experiencia de vida) del estado de dnimo en
que se encontraba. A cambio, se instala un simulacro de
continuidad al entrar en contacto {intimo con alguien; el
mundo parece estar ordenado continuamente. En otros
términos, la pasién desemboca en la muerte. El erotis-
mo puede verse, por ende, como “la aprobacién de la
vida hasta en la muerte” (Bataille, 2005: 15). De nuevo,
todo acto implica su contradiccién. Tal idea no es aje-
na a los personajes de la novela, dado que las éperas de

5 Las relaciones que existen entre, por un lado, sonido y silencio y, por
otro, erotismo y distancia son de cardcter contradictorio, no contrario,
pues tanto silencio como distancia implican la privacién del sonido y del
erotismo. De tal manera, dichas relaciones estan marcadas de la siguiente
forma: sonido y no-sonido = silencio; erotismo y no-erotismo = distan-
cia. Para profundizar en el tema, sugiero acudir a Fontanille, 2001.
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Alban Berg (Lulu y Wozzeck) tienen su buena pizca de
erotismo y muerte. Aredisa sabe que, aun con su prefe-
rencia por el campo erético, ella es un “compendio de la
muerte” (p. 17).

El deseo erdtico es la interrupcién de la homogenei-
dad de la vida. Un acto de reflejo. Un juego especular
entre dos sujetos deseantes y dos objetos de deseo; los
cuatro, roles intercambiables simultaneamente. Cuando
son mas de dos los sujetos/objetos, se llega al caos, a un
nuevo orden impuesto a partir de la transgresién violen-
ta de lo habitual. La repeticién del mismo orden condu-
cirfa —piensa Aretisa— al hdbito, y a ella y a Salomé les
molesta la rutina, los acontecimientos sin sorpresa. Mien-
tras Aretisa contempla las olas en Rockaway, reflexiona
sobre la sucesion de lo mismo: “incesante batir de espu-
ma de olas [...] La repeticién es indtil. El ritmo se pier-
de. El tono es uno” (p. 120). El erotismo y la musica son
discursos que instauran ritmos nuevos, cuya caracteristi-
ca fundamental es la emergencia de la transformabilidad
pasional. La distancia y el silencio son necesarios por
cuanto son la base de sus contradicciones; son, entonces,
actos creadores. Por eso Aretisa necesita huir a su sole-
dad; Salomé, estar en silencio en su divédn, y Jan Hanna,
estudiar su musica mentalmente.

El trio erdtico-musical conformado por los persona-
jes, asi como la sérdida fiesta en que participan Ared-
sa y Salomé durante su estancia en Estados Unidos son
manifestaciones del “desorden de los sentimientos, ani-
mados por una convulsién desmedida” (Bataille, 2005:
120) del més absoluto caos. La participacién de los per-
sonajes en trios o en orgfas da cuenta de su capacidad
para transgredir el orden establecido: el binomio defi-
nitorio y definitivo que sustenta la identidad amorosa
de un sujeto. Asi, los personajes se desdoblan continua
y perturbadoramente, modificando el transcurrir de las
estructuras semio-narrativas. La manera en que un indi-
viduo ejerce su erotismo refleja su cardcter.

Dice la voz narrativa respecto a la experiencia misti-
ca (por erética y por musical) de Aretisa en los conciertos:

Se olvida de la musica de Wozzeck. Mejor dicho, une

los pasajes a una sensacién desequilibrada de inten-

so amor, desde ya, por el director. La escena primera,
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en la que el soldado Wozzeck afeita a su
capitdn y se enfrenta a la critica por tener
un hijo fuera del matrimonio, resuena en
el interior de Aretisa como el principio del
dislocamiento de la moral. ¢Qué importa el
matrimonio? ¢Qué importa un hijo? Lo que
importa es el amar en si: el acto: y no las
reglas. El lujurioso acto. Lujurioso por el
lujo que significa, no porque sea un peca-
do. Es mds, pecado es una palabra que no
existe en el vocabulario de Aretisa (p. 14).

Aredsa es llevada por la musica a pensar el
erotismo. La conjuncién del contenido y de la
expresién de la musica (semiosis musical) la ha
afectado emocionalmente en un primer momen-
to, y después intelectualmente. La musica, en
sintesis, la hace pensar, conocer-se. Por ello, “el
erotismo es lo que en la conciencia del hom-
bre pone en cuestién al ser” (Bataille, 2005:
33). En este tenor, el erotismo cuestiona al ser
humano en su animalidad, lo hace enfrentarse
a su parte irracional. Por eso, dirfa Areudsa, los
hombres temen a las mujeres, al igual que éstas
a ellos. El erotismo da pie, asf, a un desbalan-
ce de la identidad, a un espasmo de despensa-
miento, puesto que “en el origen de la crisis lo
que hay es un movimiento animal en nosotros”
(Bataille, 2005: 111). A los seres humanos,
al igual que a Jan Hanna, les asusta perder la
razén, aunque sea por Unos cuantos minutos;
se sentirfan perdidos si no pudieran hacer uso
del raciocinio; se mirarfan unos a otros, como
bestias. Asi pues, la actividad erdtica participa
de la pérdida de la identidad, de la muerte de la
razén, en tanto hace fluir al ser y al discurso,
mantenerlo en devenir: “en el erotismo, YO me
pierdo” (Bataille, 2005: 35) voluntariamente.
La musica y el erotismo son instancias tex-
tuales que impelen al sujeto de discernimiento
al conocimiento, porque lo cuestionan. Las pre-
guntas que se hace Areusa frente a la escena de
la 6pera de Berg no son gratuitas; mds bien son
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la expresién de su cuestionamiento a la reali-
dad, a su condicién de ser humano formado por
acontecimientos y expresiones ya significadas.
Las reflexiones de Areisa, originadas por su
participacién perceptiva en los conciertos, giran
en torno a temas de interés general, pero siem-
pre las consecuencias se relacionan y recaen en
su vida. Por ejemplo, en el primer concierto al
que asistimos con ella, la épera Luli la condu-
ce a pensar en la prostitucion, motivo asociado
a su nombre y a la figura del personaje de Fer-
nando de Rojas. Celestina convertia a las muje-
res en objetos de deseo mediante la creacién de
perfumes, ungiientos y afeites. El asunto, para
ella, era aderezar, maquillar la realidad, en fin,
simular, con el objetivo de realizar una oferta
de tipo mercantil.

Lulu lleva a Aredsa al tema de la prostitu-
cién, de la representacién de la mujer a lo lar-
go de la historia:

LQué le pasa a los desenfrenados? iPor
qué en el centro de la pregunta estd la
prostitucién? [...] ¢(Por qué temen tan-
to los hombres a las mujeres? ¢Por qué
no puede ser natural la sexualidad? iPor
qué los velos? (Los siete velos de Salomé.)

(Gustave Moreau.) (p. 15).

Para Aretsa, Celestina es una sacerdotisa; ella,
una aprendiz de maestra de la simulacién. El
plano del contenido de la prostitucién es el deseo
prohibido y el plano de la expresién, el aderezo
de que hacen gala las prostitutas de Celestina.
De alli que Aretisa se pregunte con recurren-
cia si debe encarnar el personaje literario que le
da nombre. Salomé, mas que Aredsa, sabe por
herencia de su madre el tipo de telas, colores y
estilos que debe llevar para hacer lucir su figu-
ra de bailarina. Aredsa, paralelamente, sabe
cémo elegir a un hombre como amante, tam-
bién gracias al conocimiento heredado por su
madre. Ambos personajes son afectados por las

70 Oderay Fabiola Espinosa Moneti

pasiones de sus madres, quienes intentaron determinar
las identidades de sus hijas al ensefiarles cémo controlar
a los hombres, cémo ser buenas amantes y mujeres atrac-
tivas. Salomé y Aretisa son herederas de los afectos de sus
madres. El problema, para ellas, radica en que las deter-
minaron y ahora se enfrentan a la libertad de crearse. De
tal modo, el conocimiento que tienen sobre las mujeres se
impacta con el que desatan el erotismo y la musica. Cada
una tiene sus obsesiones, su manera preferida de conocer:
Aretsa tiene la fragmentacion de Alban Berg; Salomé, el
dolor del cuerpo que le da Purcell.

Por tltimo, cabe sefalar que los enlaces significati-
vos que realizan los personajes cuando escuchan musica
o perciben el erotismo, mejor ain cuando ambas expe-
riencias se dan al mismo tiempo, no son mds que produc-
to de la pasién de los personajes, del discurso, musical y
literario, pero también efecto y afecto del discurso abier-
to de la novela de Mufiiz-Huberman. La pasién que evi-
dencia el discurso no es sino la facultad que comporta
para dar pie a las acciones y, asfi, a la produccién o con-
tinuacidn de sentido, percibido y emitido por el conjunto
de elementos narrativos que intervienen en la configura-
cién del discurso.
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