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Resumen: El proposito de este estudio es ofrecer una interpretacion de la novela corta Un
episodio en la vida del pintor viajero (2000) de César Aira, desde el punto de vista del
posthumanismo critico. En este contexto, la nocion metodoldgica central de nuestro
acercamiento estético serd la denominada “puesta en escena deshumanizante”. Las puestas en
escena deshumanizantes sefialan estrategias poéticas que no son destinadas a presentar la
eliminacion del principio antropoldgico, es decir, no representan una abstraccion ‘mas alla del
hombre’, sino constituyen una puesta en escena de naturaleza estética, durante la cual se
introducen tendencias antropomorfizadoras y a la vez desantropomorfizadoras. En esta novela
corta de Aira, la relacion contradictoria entre naturaleza y sujeto humano es la que sirve como
medio de la puesta en escena deshumanizante. A mi modo de ver, emerge al mismo tiempo una
dimension ideologica, dado que el texto describe la intensidad estética que subvierte los 6rdenes
perceptivos y representativos dentro del contexto de la fisionomia de la naturaleza y la pintura
del paisaje.

Palabras clave: posthumanismo critico, puesta en escena deshumanizante, fisionomia de la
naturaleza, César Aira, Alexander von Humboldt

NATURE AS ATOTAL MONTAGE
CESAR AIRA, ALEXANDER VON HUMBOLDT, AND THE CONCEPT OF POSTHUMAN
“NATURE”

Abstract: The study seeks a critical posthumanist interpretation of César Aira’s novel Un
episodio en la vida del pintor viajero (2000; An Episode in the Life of a Landscape Painter,
2006). In this context the so-called dehumanizing staging becomes a central methodological
concept. Dehumanizing staging refers to different poetic strategies that are not intended to
represent the total erasure of the anthropological dimension but constitute an aesthetic
performance in which anthropomorphizing and desanthropomorphizing tendencies occur
simultaneously. In Aira’s novel, the contradictory relationship between nature and the human
subject is what serves as the medium of the dehumanizing staging. At the same time, I argue,
an ideologically dimension is emerging, as the text depicts the aesthetic intensity that subverts
the orders of perception and representation in the reflected context of natural physiognomy and
landscape painting.

Keywords: critical posthumanism, dehumanizing staging, natural physiognomy, César Aira,
Alexander von Humboldt

58



LEJANA. Revista Critica de Narrativa Breve N° 14 (2021) HU ISSN 2061-6678

DOI: https://doi.org/10.24029/lejana.2020.14.1667

Recibido: el 31 de agosto de 2020
Aceptado: el 8 de octubre de 2020
Publicado: el 26 de febrero de 2021

59



LEJANA. Revista Critica de Narrativa Breve N° 14 (2021) HU ISSN 2061-6678

En Un episodio en la vida del pintor viajero de César Aira, es dentro de los marcos de una
ficcion biografica donde entran en relacion conflictiva las nociones basicas de la estética de la
(post)modernidad (siendo estas ‘paisaje’, ‘naturaleza’, ‘representacion’, ‘vision’y ‘sujeto’). Se
nos da a conocer la historia de un viaje realizado en Argentina del pintor costumbrista de la
fisionomia de la naturaleza, Johann Moritz Rugendas, pero a pesar del enmarcamiento historico
concreto, el autor argentino no se deja llevar por una reflexion social o psicoldgica, pues no
coloca en el foco de atencidn la persona del pintor, el énfasis cae mas bien en la correlacion no-
antropocéntrico entre pintura y naturaleza. Con otras palabras, no se trata de una “novela de
artista”, sino de un texto de humanismo critico que, mediante la deshumanizacién de la figura
del artista, se propone a examinar las posibilidades de la representacion artistica tras la “Gran
Brecha” (Great Divide, véase Descola, 2011: 99-146), es decir, la relativizacion de la
diferenciacion modernista entre la cultura y la naturaleza. Las premisas que serviran de
fundamento para mi acercamiento a la obra de Aira son las del posthumanismo critico, por lo
que procuraré subrayar los momentos no-humanistas del texto; no obstante, esto no implica
excluir rotundamente del andlisis el concepto de lo humano, mas bien pretendo aventurarme a
deconstruir la orientacion antropocéntrica. “Con su punto de partida hibridacionista,
mutacionista y el concepto de «devenir otro» entretejido con lo «no-viviente», el
posthumanismo vendria a ser una fuente creativa para conocer la alteridad asomada de infinitas
formas, ya que refuta la intolerancia hacia la Otredad y la diferencia, caracteristica del ser
humano moderno, antropocéntrico y evolucionista” (Horvath—Lovasz—Nemes Z., 2019: 33,
véase también Nayar, 2014: 79). A lo largo de este proceso pasard a primer plano la “puesta en
escena deshumanizante” como nocion fundamental metodologica desde el punto de vista
estético. Las puestas en escena deshumanizantes sefialan estrategias poéticas que no son
destinadas a presentar la eliminacion del principio antropolédgico, es decir, no representan una
abstraccion ‘mas alla del hombre’, sino constituyen una puesta en escena de naturaleza estética,
durante la cual se introducen tendencias antropomorfizadoras y a la vez
desantropomorfizadoras. A lo largo de esto se revela una “forma intermedia” hibrida donde se
asimilan y se ‘imitan’ codigos, signos y formas humanos-animales-vegetales-mecanicos-etc.
Conviene subrayar que esta forma intermedia, que se construye mediante metamorfosis
reticuladas, igualmente afecta la estructura de la representacion, puesto que, en la puesta en
escena deshumanizante, se genera una oscilacion entre presencia y ausencia que, en vez de sus
momentos miméticos, refuerza los aspectos performativos de la representacion.!

La puesta en escena deshumanizante propuesta a analizar en el texto de Aira se forma
en varios niveles, siendo su momento crucial el accidente de Rugendas con el rayo, que se
representa como una suerte de devenir monstruoso. Sin embargo, conviene enfatizar que esta
metamorfosis no conlleva una degradacion; al contrario, de esta forma, para la Otredad
marginada por la ideologia del humanismo se propone una posibilidad de apertura hacia lo
posthumano. Rugendas unicamente podré superar sus propios prejuicios y métodos pictoricos
humanistas —que hasta entonces han reducido su relacion a la naturaleza— siendo monstruo
“deshumanizado”. Con otras palabras, la deshumanizacion del artista no solo conduce a la falta
y/0 ausencia, sino también al nacimiento de una perspectiva no-antropocéntrica que reorganiza

! Desde esta perspectiva, la puesta en escena deshumanizante viene a interpretarse como la versién posthumanista
de la “puesta en escena antropologica” de Iser (2001).
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tanto las relaciones entre naturaleza y cultura como los horizontes de lo humano-animal-vegetal
que determinan estas mismas relaciones. Esta ruptura, disgregacion y subversion sera
representada en la escena memorable del malon indigena, que destaca también porque en ella
se desenvuelve el conflicto entre la naturaleza y el ideal humanista del paisaje dentro de una
red compleja de actores humanos y no-humanos. A raiz de todo esto consideramos que la puesta
en escena deshumanizante del relato abre un plano ideoldgico-critico, ya que escenifica la
intensidad estética —que subvierte los horizontes perceptivos y representativos— en
correlacion con la fisionomia de la naturaleza y la pintura del paisaje. Con esto, la novela
presenta dos enfrentamientos: por una parte, el de Rugendas como sujeto deshumanizado y
monstruoso frente al ideal humanista del Hombre, y por la otra, el de la naturaleza, de indole
eventual e imposible de fijar, frente a los principios totalizantes que pretenden conformar el
paisaje pintado. Esta estructura doble de tensiones en conflicto permanente es la que constituye
la estructura performativa de la puesta en escena deshumanizante del texto, la maquinaria de
acontecimientos textual que representa el malon.

Para poder hablar del entrecruzamiento de estas dos dimensiones de la puesta en escena
deshumanizante, primero se debe examinar el fondo estético del procedimiento de la pintura
paisajista (véase Levinson, 2014: 49) que determina el método de la creacion pictérica y, en
ultima instancia, el modo de ser estético propio de Rugendas.

Rugendas fue un pintor de género. Su género fue la fisionomica de la Naturaleza, procedimiento
inventado por Humboldt. Este gran naturalista fue el padre de una disciplina que en buena
medida muri6 con él: la Erdtheorie, o Physique du Monde, una suerte de geografia artistica,
captacion estética del mundo, ciencia del paisaje. Alexander von Humboldt (1769-1859) fue un
sabio totalizador, quizas el ultimo; lo que pretendia era aprehender el mundo en su totalidad; el
camino que le parecio el adecuado para hacerlo fue el visual, con lo que se adheria a una larga
tradicion. Pero se apartaba de ésta en tanto que no le interesaba la imagen suelta, el “emblema”
de conocimiento, sino la suma de imagenes coordinadas en un cuadro abarcador, del cual el
“paisaje” era el modelo. El geodgrafo artista debia captar la “fisionomia” del paisaje (el concepto
lo habia tomado de Lavater) mediante sus rasgos caracteristicos, “fisiondmicos”, que reconocia
gracias a un estudio erudito de naturalista. La calculada disposicion de elementos fisionomicos
en el cuadro transmitia a la sensibilidad del observador una suma de informacion, no de rasgos
aislados sino sistematizados para su captacion intuitiva: clima, historia, costumbres, economia,
raza, fauna, flora, régimen de lluvias, de vientos...” (Aira, 2005: 12-13)

En este fragmento se encuentran numerosos momentos conceptuales a base de los cuales el
procedimiento puede ser reconstruido, pero conviene subrayar que Un episodio en la vida del
pintor viajero igualmente enfatiza la hibridez lingiiistica, puesto que el texto de la novela se
caracteriza de una mixtura tensa de diversos registros, c6digos y poéticas genéricos, entre ellos,
los del informe de viajes, el tratado cientifico, la descripcion del paisaje, la anécdota y la vision
poética. Al mismo tiempo, esta hibridez lingiiistica se relaciona de nuevo con la herencia de
Alexander von Humboldt, dado que la totalidad de la concepcion de la ciencia del “sabio
totalizador” requiere, visto desde el punto de vista metodoldgico, de los procedimientos de
hibridacion. Segun esta concepcion humboldtiana, las formas representacionales de la totalidad
de la naturaleza, del “cosmos”, son “pinturas de paisaje” (Naturgemdlde) visuales-textuales que
aspiran a la mimesis de las formas reticuladas de la naturaleza, por lo cual engloban elementos
genéricamente heterogéneos que exhiben las huellas concretas de la experiencia personal, como
el informe de viajes, la especulacion descriptivo-analitica, la reflexion filoséfico-estética, el
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comentario cultural-naturalista, etc. (H. Bohme, 2001: 27). Con este sincretismo estilistico del
relato, Aira sigue el principio humboldtiano (al mismo tiempo que procura desenmascarar las
contradicciones internas del mismo) que emprende transmitir “la suma de imagenes
coordinadas en un cuadro abarcador”.

Seglin considera Joachim Ritter, Alexander von Humboldt es, probablemente, el primer
investigador significativo que, en su relacion con el cosmos, concibe el descubrimiento y
representacion estéticos de la naturaleza como ‘paisaje’ (2007: 129). En este punto conviene
aclarar en qué consiste, dentro de este contexto, la diferencia entre ‘naturaleza’ y ‘paisaje’.
Ritter observa que la naturaleza como paisaje es un producto del espiritu teorético, una “forma”
que es condicidon previa para la creacion de un movimiento doble entre ‘trascendencia’ y
‘distancia’, o sea, la creacion de un campo de juego para la reflexion. Esta construccion
teorético-estética del paisaje es una configuracion moderna del concepto filosofico de la
‘totalidad de la naturaleza’; a lo largo de esta construccion, el espiritu humano aleja de si mismo
la desfiguracion natural en forma de paisaje, y en este distanciamiento reconoce y domestica la
desfiguracion natural en forma de orden —un todo sensorial—, y por medio de la posibilidad
de la experiencia sensorial-conceptual, ¢l mismo (el sujeto) deviene una de sus partes
constituyentes. “Paisaje es naturaleza que esta presente estéticamente en su contemplacion para
todo observador dotado de sensibilidad” (Ritter, 1986: 137). Para Humboldt, la
experimentacion de la naturaleza a través de sus paisajes y su (re)descubrimiento como un todo
—Ccosmos— exige una sintetizacion entre la estética y las ciencias naturales. No obstante, para
poder ratificar la concepcion organica de la naturaleza (como “unidad en la diversidad”,
“totalidad viviente”, etc. [Ritter, 1986: 141]) y asumirla como formato metafisico del cosmos,
a lo largo de las revoluciones decimononicas de las ciencias naturales no era suficiente la fuerza
de la nocion filosofica de la inteligencia, sino que esta debia ser complementada con la
cosmovision transmitida por la verdad estética del “observador dotado de sensibilidad”. “La
naturaleza estética en forma de paisaje ha tomado asi a su cargo, en oposicion al ‘mundo de
objetos’ de las ciencias naturales, sustraido al concepto metafisico, la funcién de transmitir y
hacer presente para los hombres la totalidad natural y el «acorde armonioso en el cosmos»
(Ritter, 1986: 142) en imagenes «plasticas» que han brotado de la interioridad del alma. Para
Humboldt, la “captacion estética del mundo” (Aira, 2005: 12) no implica el rechazo de la
heterogeneidad del mundo empirico (geografico-bioldgico) de los objetos, sino mas bien una
configuracidon conceptual que, siguiendo la instancia imponente de significados del cosmos,
armoniza las escenas locales en paisajes representativos. Esta totalizacion sensitivo-conceptual
de la desfiguracion de la materia natural, filtrada por el espiritu humano y dentro de la presencia
visible del orden del mundo, llega a ser la tarea central de la fisionomia de la naturaleza.

La palabra fisio(g)nomia viene del griego physis (aqui “naturaleza”, “constitucion”,
“caracter”) y gnomon (“marca distintiva”). Desde la tradicion antigua, a partir de la pseudo-
aristotélica Fisiognomica, la ensefianza principal de la fisionomia es la interdependencia entre
cuerpo y alma, por lo que se puede deducir como es la personalidad del ser humano enfocandose
en su apariencia externa (la constitucion corporal, los rasgos faciales). En este proceso de
deduccion, la cara tendra una importancia capital, ya que es un medio tan rico en significados
que —a partir del 7imeo de Platon— diferencia el hombre del animal, es decir, llega a ser el
indicio filosofico-antropologico del ser humano. Desde la antigiiedad, a través de la Edad Media
y hasta la Edad Moderna, la tradicion de la fisionomia cuenta con numerosos autores relevantes,
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basta mencionar el tratado de Giovanni Battista della Porta, De humana physiognomia librit
(1570), o las ensefianzas de Paracelso sobre la concepcion del micro y el macrocosmos. En su
Antropologia en sentido pragmatico, escrito entre 1789 y 1800, Kant clasifica la fisionomia en
la caracterologia antropologica. La caracterologia examina la cuestion principal de la didactica
antropologica (“;Qué es el hombre?”) e intenta ofrecer una respuesta a la pregunta ;Coémo se
reconocen las caracteristicas de las personas?, colocando el énfasis en la manifestacion de la
personalidad en la apariencia externa de cada uno. En ese analisis, el conocimiento fisiondmico
puede resultar hasta de clave, dado que la fisionomia es “el arte de juzgar por los rasgos visibles
de una persona o, en consecuencia, por lo exterior, acerca de su interior; ya se trate de su indole
sensible o de la moral” (Kant, 1991: 242). Al mismo tiempo, Kant considera la fisionomia una
disciplina contradictoria: no la concibe como ciencia, sino mas bien como un medio auxiliar
que apoya el cultivo del gusto, que puede estimular a la vez el conocimiento del ser humano
mediante el juicio de su moral, las buenas maneras y habitos, es decir, que ofrece una
posibilidad para apropiarse de la cultura de relacional —digno de un cosmopolita— entre los
hombres.

En nuestro caso no es tan relevante este dilema politico de la filosofia de la ciencia,
importa mas bien enfatizar que el paradigma fisionomico sugiere la existencia de una relacion
significante entre un exterior fisico y un interior espiritual. La cuestion siempre es como la
teoria fisiondmica vigente determina y qué tipo de relaciones establece entre estas dos
dimensiones, y cudl es el estatus de los significados que se intentan generar mediante la “lectura”
de las materialidades humana o no-humana. La fisionomia de los siglos XVIII y XIX
(probablemente debido a la idea regulativa del orden del mundo de la época) estuvo
influenciada por una concepcion esencialista de la naturaleza (humana), o sea, la presuncion de
una verdad identitaria y performativa “interior” que se revelaria tras la lectura “correcta” de la
forma “exterior”. Esta union kantiana de la fisionomia y la antropologia viene a ser un momento
crucial para cuestionar el esencialismo antropologico. Sin embargo, conviene subrayar de
nuevo que el papel que desempeiia la fisionomia en este proceso es regresivo y, al mismo tiempo,
progresivo. Es progresivo porque, con su ayuda, se enfatiza la manifestacion del hombre en el
mundo vital y su existencia corporal-sensorial, mientras tanto, este mismo énfasis propone una
posibilidad para la sensorialidad del hombre de no naturalizarse segin el sistema de criterios de
la antropologia positivista, dado que la fisionomia concibe el ser humano como un
entrecruzamiento de aspectos bioldgicos y culturales. A pesar de esto, subsiste el peligro de que
un proyecto cultural-ideologico expropie para si la lectura del cuerpo y, con esto, “cierre la
cara”, es decir, que haga de la fisionomia parte de una narrativa del poder. Es por eso que, tras
su separacion de la fisionomia, la patognomia —una direccion posterior del mismo pensamiento,
que examina el cardcter performativo de las expresiones corporales— se ha hecho mas exitoso;
las teorias de la expresion humana trabajan con una concepcion dindmica del caracter, mientras
que lo mismo no forma parte central de las indagaciones sobre las concepciones posteriores de
la antropologia filosofica. Este cambio tiene que ver con la revision antropologica de la
(auto)identicidad del ser humano y de la relacion mimética entre cuerpo y alma.

La fisionomia de la naturaleza humboldtiana igualmente posibilita la lectura de la
naturaleza no-humana aunque, a raiz del pensamiento del cosmos, la naturaleza humana cuenta
con una relevancia determinante; a lo largo de la visibilizacion de la presencia estética del orden
del mundo, la cara humana (su “verdad”) y el paisaje natural (su “verdad”) se exigen
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mutuamente. Por eso afirma Gernot Bohme que esta indagacion estética de la naturaleza
siempre tiene que ver con el hombre, o sea, es antropocéntrica: apunta al descubrimiento de
formas naturales cuyo valor o significado, desde el punto de vista de la percepcion humana, es
atmosférico (1995: 142). Por lo tanto, la mirada fisiondémicamente constituida del paisajista no
pretende representar ‘el aqui y el ahora’ de la experiencia de la naturaleza sino, sobrepasando
la disformidad “exterior”, quiere leer el caracter oculto pero tipico del paisaje, y asi, fijar la
“impresion total” (Totaliendruck). La revelacion sensorial del cardcter atmosférico del paisaje
presupone el conocimiento de la tipologia de las formas vegetales basicas que, desde el punto
de vista de la indagacion fisiondmica, también conlleva la preferencia de ciertos territorios
geograficos:

Solo en los tropicos se encontraba el exceso necesario de formas primarias para caracterizar un
paisaje. En la vegetacion, Humboldt habia reducido estas formas primarias a diecinueve;
diecinueve tipos fisiondmicos, cosa que no tenia nada que ver con la clasificacion linneana, que
opera con la abstraccion y el aislamiento de las variaciones minimas; el naturalista humboldtiano
no era un botanico sino un paisajista de los procesos de crecimiento general de la vida. Ese
sistema, a grandes rasgos, constituia el “género” de pintura que practicé Rugendas. (Aira, 2005:
15-16)

La preferencia humboldtiana de los paisajes tropicos implica uno de los conflictos
principales del texto; Rugendas parte para el viaje argentino porque, contrariamente a los
consejos de sus maestros, quiere aplicar el procedimiento para plasmar el “vacio misterioso” de
las pampas (Aira, 2005: 12). Se trata pues de una hibris o rebelion metodologica, debido a la
cual el accidente del rayo se interpretaria como una suerte de castigo.? El sujeto del pintor
aparece subordinado al procedimiento humboldtiano, ya que debe servir el descubrimiento total
de la naturaleza siendo una especie de maquinaria creadora de imagenes; de esta forma, se
encubre una perspectiva deshumanizadora en su relacion con la naturaleza: para revelar la cara
de la naturaleza, el artista sacrifica su propia individualidad artistica o, metaféricamente, su
propia cara. Mientras tanto, el sensorio humano del pintor viene a ser medio imprescindible del
“éxito” del método, y asi, el devenir Maquina Fisionémica serd un obstaculo antropologico
interior. A pesar de esto, la revelacion experimentada en la pampa materializa la pérdida
metaforica de la cara, puesto que este suceso —que se genera en una vacuidad y apertura
radicales—puede surgir Uinicamente si se destruyen las estructuras materiales y espirituales de
la subjetividad humana.

El derrumbe imposible del trueno lo envolvié en millones de ondas. El caballo bajo sus piernas
empez0 a girar. No terminaba de hacerlo cuando le cayo6 un rayo en la cabeza. Como una estatua
de niquel, hombre y bestia se encendieron de electricidad. Rugendas se vio brillar, espectador
de si mismo por un instante de horror, que lamentablemente habria de repetirse. La crin del
caballo estaba toda parada, como la aleta de un pez espada. A partir de ese momento se volvio
una vision extrafa para si mismo, como sucede en las catastrofes personalizadas, cuando uno se
pregunta: ;Por qué tuvo que pasarme a mi? (Aira, 2005: 45)

A lo largo de la puesta en escena deshumanizante, se producen varios éxtasis polimorfos: los
agentes que pertenecen a diversos horizontes existenciales dejan atrds su propia forma

2 Contrariamente a lo que aparece en la novela, Humboldt no rechazo6 rotundamente los altiplanos, por ejemplo,
en su texto titulado “Uber die Steppen und Wiisten” (Sobre estepas y desiertos) representa elocuentemente la
fisionomia de las pampas. Véase G. Bohme, 1995: 27.
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identitaria. El movimiento “contranatural” del caballo amenaza con la pérdida de ser-caballo y
vivir-como-caballo, mientras que es tanta la fuerza animadora de la electricidad que logra
generar una figura heterogénea nueva: “una estatua de niquel, hombre y bestia”. Es decir, los
limites materiales y ontoldgicos (muerto-vivo) vienen a ser difusos, es mas, esta reticula de
metamorfosis podra ser interpretada como una estructura de cyborgizacion posthumana. En esta
indeterminaciéon formal pulsante de electricidad cualquier fisionomia perderia su fuerza
ordenadora, puesto que las formas plasticas y la mirada modeladora que se vuelve desfijada no
son capaces de sincronizarse en la unidad organica de la naturaleza “compartida”. La mirada
humana se desorganiza cuando Rugendas, siendo su propio espectador, se convierte en su
propio espectaculo ajeno, y la posibilidad de una impresion total se desvanece en el torbellino
informe de los fragmentos no-antropocéntricos de la naturaleza. De modo paradojico, esta
escision de la mirada desantropomorfiza, pero a la vez también antropomorfiza, ya que el pintor
es incapaz de reconocerse como Rugendas en el hibrido ‘hombre-caballo-estatua de niquel’, a
la par que justo es en este acontecimiento imposible de personificarse es donde reconoce su
propia individualidad superada.

Por eso considera Brett Levinson que el encuentro de Rugendas con la disformidad y la
fuerza deformadora de las pampas genera, para ¢l, una especie de renacimiento; sin embargo,
su transformacion no se concebiria como recomienzo, ya que la pérdida de su ser anterior para
siempre se inscribe en su cara, mejor dicho, en el “lugar” de su cara, en forma de ausencia.
Segun la perspectiva del posthumanismo critico, nunca serd posible dejar atras las estructuras
humanistas; estas, en forma de sedimentos o huellas, seguiran acompanando a los discursos que
desean negarlas o superarlas rotundamente (véase Badmington, 2003). Rugendas deviene
monstruo, pero su monstruosidad no implica algo ‘més alla de lo humano’, sino mas bien una
perspectiva excéntrica, desde donde el caracter construido de la modernidad humanista se ve
como posible de desenmascarar. “Uno se acostumbra a cualquier deformidad, hasta la mas
horrenda, pero cuando se le suma un movimiento incontrolable de los rasgos, un movimiento
fluido y sin significado, el hdbito se resiste a instalarse, comprensiblemente” (Aira, 2005: 63).
Desde el punto de vista de la fisionomia, la cara en movimiento incontrolable, que actiia como
herida viva, llega a ser un ruido imposible de interpretar; no obstante, debido a la sujecion
antropomorfizadora inevitable, debemos reconocerla como la cara de un ser humano, pero de
modo contradictorio, este reconocimiento es imposible. Esta disonancia antropologica se
caracteriza como ‘no-acostumbrable’; es el ser liminal irritante del monstruo. Pero esta ‘no-
acostumbrabilidad’ asimismo cuenta con otro aspecto: el espectdculo de la cara monstruosa,
que se convierte en mascara, hace entrar en sospecha las caras humanas que la contemplan y
que quizas son, también, mascaras. Dentro de la estructura visual humanista, esta “superficie”
fisiondmicamente ilegible, que oscila entre lo humano y lo no-humano, se expande como un
virus, puesto que su “movimiento fluido y sin significado” llega a plantear la duda fundamental
de que la concepcion ‘cuerpo-alma’ —analogia del modelo ‘significante-significado’— sera
insostenible frente a los fendmenos monstruosos.

La metamorfosis posthumana de Rugendas no llega a eliminar el procedimiento: el
pintor-monstruo no reniega del método, sino lo transfigura destacando y transformando sus
fragmentos parciales. Una de sus nuevas observaciones es que

el procedimiento fisonémico operaba con repeticiones: los fragmentos se reproducian tal cual,
cambiando apenas su ubicacion en el cuadro. Si no era facil notarlo, ni siquiera por el que lo
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hacia, era porque el tamafio del fragmento variaba inmensamente, desde el punto al plano
panoramico (podia desbordar mucho al cuadro). Y ademas, en su trazado, podia ser afectado por
la perspectiva. Tan pequefio y tan grande como el dragon. (Aira, 2005: 56)

Enfatizar las “repeticiones” conduce a separar cada vez mas los “fragmentos” visuales de
cualquier tipo de relacion representacional que estas mantienen con la naturaleza real, es decir,
reconduce la forma visual hacia si mismo, siendo Rugendas una estructura inmanente de
creacion de iméagenes.
Esta idea podia presidir una concepcion totalmente distinta de la realidad. En su trabajo,
Rugendas habia empezado a notar que cada trazo del dibujo no debia reproducir un trazo
correspondiente de la realidad visible, en una equivalencia uno a uno. Por el contrario, la funcion
del trazo era constructiva. De ahi que la practica del dibujo siguiera siendo irreductible al

pensamiento, y a pesar de la completa incorporacion del procedimiento, le fuera posible seguir
dibujando. (Aira, 2005: 62-63)

Conviene subrayar de nuevo que el cardcter no-mimético se encuentra previamente inscrito en
los principios humboldtianos; la abstraccion tipificadora es la garantia de la existencia de una
relacion entre el escenario concreto y las formas bésicas de la naturaleza, es decir, Rugendas no
procede contrariamente al método, sino —radicalizando sus momentos constructivos— lo
invierte desde dentro. Asi logra revelar imagenes que hasta entonces no se han visto, que no se
parecen, aluden o refieren a “nada”, aunque si se constituyen de la repeticion de formas
“conocidas”; de este modo, esta repeticion exagerada llega a cobrar un carécter performativo,
puesto que ella misma constituye su propia referencia.

El ensayo general de esta superacion es el retrato del malon indigena, que le preocupa a
Rugendas ya antes del accidente con el rayo y que clasifica, dentro de la estructura de los temas
a pintar, junto al terremoto. La analogia es sumamente sugestiva, ya que desnaturaliza el malon
cuando lo describe como “tifébn humano” que no obedece a las normas culturales. Esta
colocacion de los indigenas en el ambito de la naturaleza se concebiria como una exotizacion a
partir de la modernidad eurocéntrica, sin embargo, no se trata de una simple deshumanizacion
étnica.’> Desde la perspectiva del posthumanismo, lo importante es el maléon como conocimiento,
y no los indigenas como pueblo; el malon es una catdstrofe que viola las fronteras, ya que
desmorona las delimitaciones modernistas entre la naturaleza y la cultura (Horn, 2014: 15). Las
acciones compenetrantes del ataque, el contraataque, la defensa, etc. establecen una estructura
reticulada que involucra cuerpos, materiales, idiomas y sujetos muy diversos. Juntar las reses,
transmitir las informaciones, construir el fuerte y elaborar las tacticas conlleva la hibridacion
de agentes, practicas y cuerpos que asimila hasta el proyecto pictérico de Rugendas y de su
colega Krause. Mientras que la ecologia performativa del malon impide la diferenciacion entre
naturaleza y cultura, el procedimiento tampoco puede desligarse del objeto de la representacion.
Ambos pintores se posicionan dentro del acontecimiento, no son capaces de asumir una
posicion exterior, ya que ellos mismos estan sujetos tanto al cambio de velocidad de las acciones
como a la continuidad de las escenas. “El detalle que les interesaba era la fugacidad, la
organizacion en el azar, la velocidad de organizacion. El procedimiento del combate indios-

* La manifestacion del contexto (post)colonial de la mirada fisionomica humboldtiana es una posibilidad
interpretativa relevante del texto. Véase Sachs (2003) y Levinson (2014: 47-50).
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blancos se reproducia en el de los pintores: habia un equilibrio de cercanias y lejanias al que
habia que sacarle el maximo provecho” (Aira, 2005: 81).

El malén indigena como puesta en escena deshumanizante se vincula con la revelacion
generada por el rayo, porque es donde Rugendas puede experimentar, inscrito en su propio
cuerpo, el conflicto entre naturaleza y paisaje. Podemos observar que, dentro del contexto del
método fisiondmico antropocéntrico, para el hombre, el paisaje es una unidad de significado
formada tras la mediacién estética del ser humano. No obstante, desde la perspectiva del
posthumanismo, la naturaleza es una estructura autosuficiente, dindmica y abierta pero sin
nucleo o centro idéntico; en ella, los limites entre lo fisico y lo no-fisico, y entre lo organico y
lo no-organico son porosos, lo que al mismo tiempo implica la naturalizacion de la cultura y el
caracter constructivo de la naturaleza (Weber, 2003: 226). Comparando con este modelo hibrido
e informe, el paisaje (o su imagen) aparece como producto cultural homogéneo que exhibe la
superioridad imponente de significados de la imagen humanista del ser humano frente a los
horizontes de existencia no-humanos. Se trata, evidentemente, de una concepcion del paisaje
reducida, que comprende la representacion de la naturaleza como paisaje como herramienta
estética de la domesticacion ideologica. Como indica el cuestionamiento interior de la
fisionomia humboldtiana de la naturaleza de parte de Aira, las estéticas del paisaje portan sefas
ideologicas simultaneas pero contradictorias. Rugendas, en vez de poner en escena el paisaje
no-plastico del malodn, representa la disgregacion de las formas del paisaje en repeticiones de
intensidad heterogénea.

El doble estatus de los indigenas indica el colapso de las estructuras miméticas: no
simplemente devienen iméagenes con la ayuda del pintor, sino son de antemano simulaciones
teatrales. Su comportamiento guerrero y sus posturas corporales son “inverosimiles”, ya que su
tactica principal es la intimidacion y la ostentacion de su fuerza. Suponen un desafio mayor
para Rugendas, que no puede leer fisiondmicamente estos gestos corporales; en vez de sugerir
intenciones, motivaciones o rasgos de caracter, simplemente favorecen la programacion de la
atmosfera del acontecimiento. En vez de tener significado, cuentan con una impresion de
significado que no puede ser fijado dentro de naturaleza humana estatica alguna, dado que se
insertan como forma autorreferencial y sensorial entre los mecanismos teatrales del malon.

Estas escenas eran mucho mas de cuadros que de la realidad. En los cuadros se las puede pensar,

se las puede inventar; con lo cual pueden sobrepasarse en extrafieza, en incoherencia, en locura.

En realidad, en cambio, suceden, sin intervencion previa. Frente al Tambo estaban sucediendo,

y a la vez era como si se estuvieran inventando a si mismas, como si manaran de las ubres de
las vacas negras. (Aira, 2005: 89)

Esta opacidad de los gestos corporales encuentra su contrapunto asimétrico en la cara-mascara
monstruosa de Rugendas. El pintor no puede ser centro y productor del malon indigena, siendo
esta una estructura visual, ya que —tal como se ha dicho anteriormente— la disgregacion
performativa de las posibilidades del paisaje elimina la dominancia de la mirada humanista. En
cambio, se trata de una maquinaria deshumanizada que apunta todo y que estd sujeta a la
ecologia teatral de los agentes humanos y no-humanos. Pero esta sujecion, esta mezcla informe
entre la imagen y la mirada que la constituye, este devenir “mal dibujado” es lo que facilita para
Rugendas poder tener parte en la actuacion del malon “mas alla” del paisaje. El procedimiento,
por lo menos en su forma pura, no posibilita lo mismo:
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El procedimiento humboldtiano era un sistema de mediaciones: la representacion fisionémica
se interponia entre el artista y la naturaleza. La percepcion directa quedaba descartada por
definicion. Y sin embargo, era inevitable que la mediacion cayera, ni tanto por su eliminacion
como por un exceso que la volvia mundo y permitia aprehender al mundo mismo, desnudo y
primigenio, en sus signos. (Aira, 2005: 96-97)

Esta descripcion es contradictoria, puesto que la desnudez deseada no es, simplemente, una
evidencia contrapuesta a la mediacion, sino es una inmediatez mediada que justo se crea a partir
del exceso de la mediacion. Brett Levinson comparte esta opinion al afirmar que aqui se trata
de la autosuperacion de la forma humboldtiana: el estilo supera el medio que le ha sido
capacitado para “estilizar” (2014: 58). La cara monstruosa de Rugendas no es la
“exteriorizacion” de algo “interior”, ni la mediacion entre lo verdadero y lo falso; es el
envolvimiento, el anudamiento de lo informe interior y exterior en si mismo, sobre una
superficie desnuda. Por lo tanto, el exceso de la mediacion llega a crear la autorreferencia plana
del estilo, a partir de la cual sera imposible interpretar la dialéctica fisiondmica de lo superficial
y lo profundo, lo exterior y lo interior, lo verdadero y lo falso; a pesar de esto, para que esta
misma inmanencia pueda constituirse, se han requerido los marcos predisponentes por el
método. Es dentro de este contexto donde se esclarece que el malon, como acontecimiento tanto
teatral y no-mimético, es “plano” debido a que todas las dicotomias jerarquicas requeridas por
la fisionomia antropocéntrica “se aplanan” en la repeticion deformadora de la puesta en escena
deshumanizante. La impresion total de la imagen del paisaje llega a ser el montaje total entre el
artista y la naturaleza.

Traduccion de Petra Bader”
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