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Resumen

La representacion de la familia americana es uno de los motivos cen-
trales de la obra de David Lynch, si no el mas importante. Mediante
el uso de recursos de familiarizacién y desfamiliarizacion, el direc-
tor estadounidense logra que lo siniestro surja del nticleo familiar
mismo. Para ello, lleva a cabo una reformulacion del sentimiento de
lo siniestro que ya aparecia en la ficciéon gética, rompiendo las fronte-
ras entre lo real y lo fantastico para dejar salir a personajes liminares,
representaciones de lo fantasmagorico que perseguiran a los protago-
nistas haciendo que éstos se den cuenta de que lo siniestro, en tltima
instancia, se encuentra en el hogar mismo, siendo estos fantasmas la
corporeizacion de los oscuros sentimientos de la idilica comunidad
americana.

Pese a que hubo otros antes que intentaron delimitar el concepto de
“lo siniestro”, la tentativa de Freud desde el campo de la psicologia
es, en principio, la que resulta mas clara y precisa. Partiendo de la eti-
mologia alemana, Unheimlich seria, en principio, todo aquello que no
pertenece al hogar (Heimisch, Heimlich) y que, bien por haber sufrido
un proceso de desfamiliarizacion o mediante la intrusion o el descubri-
miento de algo escondido que no se espera que surja en la seguridad
del hogar, hace que lo familiar se nos presente como algo espantoso e
incluso irreconocible. Esta “(...) suerte de espantoso que afecta [a] las
cosas conocidas y familiares desde tiempo atras” (Freud, 1979: 4) puede
manifestarse, de manera paralela a la complejidad del concepto y sus
multiples acepciones, bajo diversas formas, todas ellas en relaciéon con
el hogar y lo conocido, pasando a ser para el que lo experimenta un sen-
timiento extrafo, terrorifico o sublime. La literatura goética es, con dife-
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rencia, el ambito por antonomasia de lo siniestro, tanto que, tal como ya
aparece en Freud (y antes en Jentsch), mediante el analisis que lleva a
cabo de “Der Sandmann” de E.T.A. Hoffmann, esta sensacién tan dificil
de definir pero tan facilmente reconocible por el que lo experimenta es
la raiz (o el objetivo, segiin se mire) de muchos de los monstruos, do-
bles y espectros que atraen y repelen a un tiempo al lector de la misma.

El director de cine David Lynch parte de estas y otras muchas represen-
taciones de lo siniestro propias del goético, utilizando y reformulando
mecanismos propios de este movimiento como vehiculo para la trans-
gresion y la critica social, objetivo que también heredard, en gran me-
dida, de la ficcién gotica. La experimentacion de lo siniestro en el cine
de Lynch se debe, en un primer nivel, a la yuxtaposicion de lo bello y
lo desagradable en el tratamiento de sus escenas, que reflejan el com-
plejo entramado conformado por lo real y lo fantastico, lo superficial y
lo subterraneo, lo idilico y lo grotesco; fronteras abiertas que permiten
la proliferacion de lo siniestro, dejando salir a seres liminares que re-
sultan irreconocibles, de uno u otro modo, tanto para los personajes
como para el espectador. ;En qué medida la familiaridad asfixiante y la
reivindicacion de la Otredad monstruosa parten de un planteamiento
gotico de lo siniestro? ;Cémo consigue instaurarse en la realidad coti-
diana un concepto tan ajeno a la cotidianeidad?

Si hubiera que elegir un leitmotiv para definir la obra de Lynch, ese
seria, sin duda, el de la caida de la familia americana, el de la comuni-
dad de iguales que, creada absolutamente de puertas para afuera, es
carcomida lentamente por ansiedades y oscuros secretos que luchan
por salir a la luz. Lo siniestro surge asi en el ntcleo mismo de lo fami-
liar, partiendo de la nocion de F.J.W. Schelling de lo siniestro como lo
que debiera haber permanecido oculto pero, inevitablemente, ha acaba-
do por manifestarse. La revelacién de lo que nunca deberia haberse co-
nocido tiene lugar en la obra de Lynch en lo que podrian considerarse
dos caminos opuestos que, sin embargo, por tener una raiz y un tinte
comun, el de la desfamiliarizacidon, en muchas ocasiones se entrelazan.
En el primero de los casos, el de la realidad corpdrea, lo siniestro se
hace carne y es experimentado de una manera directa en el cuerpo, bien
ajeno o propio. En el segundo caso, lo siniestro surge de la incursion de
lo sobrenatural en lo terrenal, desplazandose el origen de “lo escondi-
do” a “lo desconocido”.

Lynch construye una realidad en la que las contradicciones familiares y
sociales de la clase media acaban por provocar una ansiedad tal en sus
personajes que deben definirse en relacion con las anomalias que sirven
de via de escape para sus represiones y traumas. Asi, por oposicion di-
recta con la familiaridad, aparecen en el gotico criaturas que provocan
en el sujeto, al ser incapaz de reconocerlas, un sentimiento de extrafieza
tal que hace que éstas representen figuras de Otredad maxima. Es el
monstruo, figura de desarrollo clave en la ficcion gotica, quien estable-
ce y desafia a un tiempo las fronteras de lo que puede considerarse o
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Miradas a la Otredad en
The Elephant Man
(David Lynch, 1980)

no humano frente a su Otredad, que es representada como el producto
de un violento cambio en vias de desarrollo. El monstruo, al ser reco-
nocido como no-humano, pone en riesgo las fronteras que constrifien
el discurso de lo humano, para quien su corporeidad representa lo irre-
presentable. El cuerpo de Merrick, a medio camino entre el animal y el
ser humano, como si de un experimento del Dr. Moreau se tratara, se
presenta a los multiples voyeurs de The Elephant Man como un ser limi-
nar que ha perdido el derecho a la identidad al situarse en “the thres-
hold between the two terms of an opposition, like human/beast, male/
female or civilized/primitive, by which cultures are able meaningfully
to organize experience” (Hurley, 2004: 190). Figura de Otredad maxima
para la sociedad victoriana, para la que representa un objeto de deseo
y repulsion que permite al resto situarse dentro de la normalidad esta-
blecida mediante la vejacion de este fendomeno, Merrick estara siempre
rodeado de miradas de extrafieza que, en ocasiones, intentan dar una
explicacién a la “bestia” “in the name of science” (The Elephant Man),
tal y como ya lo hicieran el Dr. Van Helsing o el Dr. Jekyll, transfor-
mando las miradas crueles del freak show en la mirada escudrinadora
de la Otredad que ofrece Mr. Freeves, que también es, sin embargo,
consecuencia de la experimentacion de lo siniestro en primer término.
La diferencia en la experimentacion de lo siniestro en estos dos tipos
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Lo sublime en
The Elephant Man
(David Lynch, 1980)

de miradas esta en la representacion ultima que lleva a cabo Lynch de
cada una de ellas en dos de las escenas clave de la pelicula, que pre-
sentan una reformulacion voyeuristica a través del espejo y la sombra.
En el primero de los casos, tras una desfamiliarizacion grotesca que
desposee a Merrick de su recién estrenada identidad mediante la mofa
mas cruel, el espejo hace que el monstruo, que ya se sentia Otro ante
si mismo, experimente lo siniestro en su individualidad al observarse
por primera vez, y es precisamente la experimentacion del dolor ajeno
llevado a su maxima expresion lo que hace a los autores de la macabra
broma participes de la humanidad de Merrick, convirtiendo lo no fami-
liar en familiar, peligro que traducira el sentimiento de lo siniestro en
terror y hard que los presentes, finalmente, se marchen. En el segundo
caso, Lynch marca una frontera entre la mirada cientifica y la del espec-
tador, que no puede evitar desear ver lo que hay detras de la cortina,
con lo que crea un ambiente contradictorio en el que ninguna de las dos
miradas, fijas en la silueta del monstruo, lo sitia en el espacio propio
de lo humano.

La diferencia fundamental entre lo siniestro como extrafio o como te-
rrorifico la marca, por tanto, la entrada definitiva del Otro en el ambito
del Yo, esto es, la incursién de lo monstruoso en lo humano, de lo no
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Asesinato del “bebé”
Representacién abyecta de lo familiar siniestro en

Eraserhead (David Lynch, 1977)

familiar por irreconocible en el mundo conocido. Este encuentro con-
vierte la experiencia de lo siniestro en sublime con el reconocimiento
absoluto de la humanidad del monstruo en su mirada. Tal y como ocu-
rre con la mirada de la criatura del Dr. Frankenstein, los ojos de Me-
rrick, de una profunda humanidad, convierten su Otredad en inasible,
haciendo que Mr. Freeves experimente “the strongest emotion which
the mind is capable of feeling” (Burke, 2008 :3), convirtiéndose lo hu-
mano en monstruoso y viceversa.

De este modo, lo siniestro se convierte en el impulso fundamental
humano que ayuda a definir lo cultural y lo psicolégico mediante la
familiarizacion de lo que no le es familiar al sujeto, que se convierte
en rechazo de algo que no es otra cosa sino él mismo mediante la re-
presentacion de lo siniestro en lo imposible corpéreo, o lo que es lo
mismo, mediante el proceso monstruoso de la abyeccion. Partiendo de
Julia Kristeva, la abyeccion aparece en todo aquello que, perteneciente
en principio a lo humano, ha sido expulsado de él, convirtiéndose en
un “no yo. No eso. Pero tampoco nada. Un “algo” que no reconozco
como cosa. Un peso de no-sentido que no tiene nada de insignificante
y que me aplasta. En el linde de la inexistencia y de la alucinacién, de
una realidad que, si la reconozco, me aniquila. Lo abyecto y la abyec-
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El revelador cartel que se hizo para
Blue Velvet (David Lynch, 1986)
en Estados Unidos

cion son aqui mis barreras. Esbozos de mi cultura” (Kristeva, 2004: 8-9).
Asi, monstruos y fantasmas, entre lo humano y lo no-humano, entre
la vida y la muerte, se nos presentan como siniestros por reconocer en
ellos una parte de nosotros que ha sido rechazada mediante procesos
de repulsion y terror. Aunque se podria aplicar un estudio de lo abyec-
to en toda la obra de Lynch, considero que, al partir la propia Kriste-
va de imagenes puramente corporales para explicar el concepto, esta
manifestacién de lo siniestro es inseparable de estas imagenes, cuya
idea de fondo es casi siempre la misma: la de la represién y el trauma
hechos materia. Sin duda, el ejemplo que da mejor muestra de lo si-
niestro abyecto es Eraserhead, desde su estética oscura y alucinatoria,
heredera del cine expresionista y vinculada, por su modelo narrativo,
al surrealista. La angustia de Henry, el protagonista, reflejada en todo
momento en su expresion, mezcla de sorpresa alucinatoria y terror, se
refleja en la repulsion por todo lo humano, que es presentado en la pe-
licula de manera exageradamente abyecta: asistimos en Eraserhiead a un
festival de pustulas, fluidos, extrafia comida y materia pestilente que
se reproduce irrefrenablemente dentro de un ambiente asfixiante de
familiaridad siniestra representado directa y metafdricamente a través
de la desfamiliarizacion del nticleo familiar, conformado por extrafios
personajes que definen tal nticleo mediante actuaciones extrafnas y no
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familiares que parecen reflejar algun tipo de oscura represion, y que
se mueven por habitaciones selladas por muros y espacios plagados
de decadencia industrial como reformulacion de la ruina gética. Pero
si hay en la pelicula una representacion de la angustia y la represion
familiar e individual por antonomasia, ésta es sin duda la del cuerpo
monstruoso del “bebé”.

De una materialidad y forma irreconocibles, donde apenas hay vestigio
de identidad humana, el cuerpo cambiante y sin piel del benjamin de
la familia representa en si mismo dicotomias irresolubles tales como
dentro/fuera o vivo/muerto, como ya representaran monstruos como
Dracula o Frankenstein, haciendo patente la abyeccion mediante la
aparicion de pustulas y la expulsion de fluidos a medida que el terror
del padre ante lo familiar absolutamente siniestro va creciendo. Como
si esta abyeccion procediera directamente del subconsciente de Henry,
el cuerpo monstruoso del nifio es acompafiado de dos otredades que
parecen provenir del mundo onirico del protagonista y que se presen-
tan como los artifices de su “nacimiento” y su muerte: the Lady in the
Radiator, que mientras surgen réplicas del feto sin parar, le recuerda
con una tierna sintonia que “In heaven, everything is fine” sobre el si-
niestro escenario de lo que también parece un freak show, con las cor-
tinas rojas tan caracteristicas del espacio siniestro en la obra de Lynch;
y the Man in the Planet, de quien parece que hereda el pequefio las
pustulas, que lleva a cabo la creacion del monstruo mediante la acti-
vacion de una serie de palancas. La angustia ante la presencia de este
carnaval de abyeccién que no reconoce como propio pero que es, ante
todo, “carne de su carne”, hace que mate a la criatura y varias de sus ré-
plicas de la forma mas abyecta posible, abriéndolo en canal, acabando
definitivamente con el nticleo idilico familiar.

Este regreso a la realidad de lo siniestro, esencia de la represion, en
una forma monstruosa que no se espera que surja en la realidad fa-
miliar es representado a la perfeccién en la dualidad de mundos de la
tranquila comunidad de Lumberton, en la que bajo la aparente ama-
bilidad de un vecindario donde la representacion de lo familiar es,
en muchas ocasiones, siniestra por excesiva (solo tenemos que recor-
dar aqui el opening de la pelicula), se esconden los juegos macabros
de Frank y sus amigos. Esta caracterizacion de la familia americana
instalada en cémodas y familiares comunidades donde lo siniestro
escondido, tal y como lo definia Schelling (“What lies beneath will
now be revealed”, reza la frase que aparece en el cartel americano de
la cinta) surge en forma de terrorifica pesadilla ha hecho que muchos
sittien a Blue Velvet dentro del llamado “gético suburbano”. Heredera
directa, en este sentido, de The Haunting of Hill House y “The Lottery”,
ambos de Shirley Jackson, donde lo siniestro surge del interior me-
diante la intrusion de lo no familiar en lo familiar (en el primer caso)
y mediante el tratamiento familiar adquirido por los oscuros impul-
sos violentos de una amable y pequefia comunidad americana (en el
segundo caso), Blue Velvet presenta a la perfeccion la oposicion entre
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el espacio publico idilico y el espacio privado oscuro y toxico, donde
las pesadillas de los habitantes se hacen realidad en la configuracion
siniestra de personajes como el de Frank, en el que parecen materia-
lizarse las reflexiones de Freud sobre lo siniestro en relacion con los
deseos reprimidos infantiles a través de un perverso juego sexual pla-
gado de violencia y comportamientos enfermizos. El descubrimiento
de esta realidad siniestra surge de la incertidumbre ante lo desconoci-
do (como ya planteaba Jentsch en su analisis del cuento de Hoffmann)
del inocente Jeffrey, que entra a formar parte de la violencia ejercida
contra Dorothy desde una posicién voyeuristica que muy pronto se
transformara en participacion activa en la misma.

El terror siniestro surgido del mundo subterraneo de Lumberton sigue,
ademas, sus propios mecanismos de desfamiliarizacion a través del si-
mulacro, que se presenta al espectador en forma de irrealidad terrorifi-
ca. Asi, escenas superficiales comunes en Lynch, como la tierna cancién
de amor interpretada por Dorothy en un escenario onirico rodeado de
cortinas rojas, o la interpretacion de Roy Orbison que lleva a cabo Don
en un ambiente pretendidamente festivo en el que todos, sin embargo,
lo observan paralizados, son descontextualizadas de manera brutal a
través de la contaminacion de lo siniestro, pasando a hacer referencia
a algo oculto, escondido, que aporta un significado terrorifico a la es-
cena: estas insulsas canciones melddicas con letras empalagosas ya no
hablan de amor, sino de tortura, locura y crimen. Lo siniestro real es
referenciado, ademas, en Blue Velvet, a partir de lo sobrenatural, que
hace referencia, en ultima instancia, a la maldad del mundo escondida
tras las apariencias, representada en los simbolos de la oscuridad enun-
ciada por Frank (“Now it’s dark...”) y del fuego, que marca el paso de
lo familiar a lo no familiar, metafora que aparecera desde esta pelicula
en toda la obra de Lynch y que hace referencia, en primer lugar, a los
oscuros secretos que arden en el corazén de estas comunidades, en las
que “el “otro” del que se habia intentado escapar viviendo en un lugar
habitado por congéneres casi clonicos (en raza, en clase social) resulta
hallarse, metaforicamente, en el corazén mismo del suburbio” (Méndez
Garcia, 2013: 125).

Es a partir de entonces cuando la obra de Lynch comienza a configurar-
se mediante una serie de simbolos concretos que sittian el origen de lo
siniestro mas alla de la realidad, en lo que he clasificado al inicio como
siniestro fantéastico, donde fuerzas maléficas en principio desconocidas
rompen violentamente con la tranquilidad de lo familiar, representan-
dose en personajes liminares como el del fantasma, el espectro, el doble
o el “habitante entre dos mundos”. Este tratamiento de lo siniestro se
presenta con especial intensidad en Twin Peaks (serie y pelicula), que
parte del planteamiento dicotémico de la realidad que ya se presentaba
en Blue Velvet para llevarlo mucho mas alla gracias a la disolucion de
fronteras que he mencionado anteriormente, que le permiten beber de
la influencia de gran parte de la tradicion gotica y neogotica norteame-
ricana.



El planteamiento de la historia, cuyo desarrollo, debido a su formato,
depende en gran parte de la intriga, es bastante parecido al de Blue
Velvet: nos encontramos ante un pequeno pueblo idilico americano,
dedicado fundamentalmente (como Lumberton) al noble oficio de la
madera, que poco a poco se nos va descubriendo siniestro a un segun-
do nivel, subterraneo y oculto, del que los habitantes de la apacible
comunidad forman parte. Se desarrolla en Twin Peaks, por tanto, el
planteamiento del gético suburbano de la pretendida familiaridad que
esconde oscuros secretos de una manera bastante mas siniestra, hasta
el punto de que ya no sabemos qué es familiar y qué no lo es en una
historia cuyo telén de fondo es el incesto dentro de una familia ejem-
plar, los abusos de un padre a su hija adolescente, cuyo retrato domina
todos los espacios, amplia sonrisa siniestra que comienza a perder su
familiaridad desde el punto de partida de la serie: su muerte.

Poco a poco, este punto de partida ird perdiendo interés segtin nos va-
yamos introduciendo en la vida de sus excéntricos vecinos, personajes
con comportamientos insdlitos y extravagantes que son la representa-
cion de lo siniestro tanto a nivel superficial (una mujer que habla con
un tronco, un psicélogo que no se separa de su coco, un afectado gene-
ral interesado en lo paranormal) como a nivel subterraneo (trafico de
drogas, redes de prostitucion, violencia, asesinatos y conspiraciones),
en un continuo juego de familiarizaciéon y desfamiliarizacion que pasa
en muchas ocasiones por lo grotesco y la parodia de lo prototipicamen-
te americano, comenzando por la configuracion del anodino pueblo
maderero en el que la inocencia de sus gentes parecia estar asegurada.
Heredera directa del planteamiento del gotico surefio desde el espacio
(aunque el paisaje de Twin Peaks, en la frontera de Canada, no sea el
mismo, si comparte con éste la voluptuosidad del espacio natural en las
zonas rurales) y las gentes que lo habitan (en cuanto a su representacion
rural, donde lo comunitario y lo familiar tienen un gran peso), lleva a
cabo una reformulacién directa del mismo desde los conceptos nuclea-
res y las caracteristicas que lo rodean, enunciadas por Long (2001: 1):
el hogar, la familia y sus rituales (desde las reuniones familiares a la
insana ingesta de rosquillas y café), la celebracion de la excentricidad,
la presencia de la culpa en todo el pueblo, que se ve involucrado de
una u otra manera en la muerte de la joven que alejara la pretendida
tranquilidad del pueblo para siempre, la sensacion de la pérdida inmi-
nente (s6lo tenemos que recordar aqui el comienzo del capitulo o las
corazonadas de Cooper), la tradicion local (la presencia de la industria
maderera, en todo momento, desde los titulos de crédito), el extrafio
humor negro frente a lo tragico (la escena de Leland llorando sobre el
ataud que, atascado, sube y baja de la fosa) y la imposibilidad de dejar
el pasado atras.

El gético surefio parte asi de una extrana realidad que, tratada con iro-
nia y altas dosis de humor negro, hace brotar lo siniestro del ambito
familiar, ofreciendo una dura critica a la falsa moral rural que parte en
muchas de sus manifestaciones de una nostalgia similar a la puritana,



Twin Peaks
(David Lynch, 1990-1991)

siguiendo la linea de muchos de los cuentos de Flannery O’Connor re-
copilados en A Good Man Is Hard To Find y, sobre todo, de los cuentos
grotescos de Joyce Carol Oates, que, aunque surefia por adscripcion
literaria y no por nacimiento, refleja a la perfeccion la incursion de
lo siniestro en las tranquilas y aisladas granjas del sur, representado
en la aparicion de figuras liminares o en el cumplimiento de extrafios
presagios que son, como en “Haunted”, la representacion de deseos y
realidades escondidas en la represion mas profunda de la tradicion.
Mediante la aparicién de estos espacios liminares y los seres que los
habitan David Lynch consigue completar la manifestacion de lo sinies-
tro que, sélo revelado en el estado onirico inconsciente a Dale Cooper,
entra a formar parte de la realidad mediante una brecha escondida en
lo mas profundo del pueblo, sus bosques, instaurandose en él tras la
comunion de sus habitantes con el Mal al no poder refrenar los deseos
mas oscuros de su Voluntad, deseos que permiten las idas y venidas de
lo siniestro. Para completar esta explicacion de lo siniestro a partir de lo
fantastico, Lynch parte de la tradicién de las leyendas de fantasmas de
la época victoriana en torno al fuego como representacién de la tensién
entre lo familiar y el mundo misterioso y desconocido de la muerte,
haciendo que el espectro dominante de the Black Lodge, BOB (cuyo
nombre, por banal y familiar, lo hace atin mas siniestro), se personi-
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Twin Peaks
(David Lynch, 1990-1991)

fique para conseguir “the ultimate effects of the haunted, the uncan-
ny, and the return of the repressed while placing these thoroughly in
the depths of American life and American psyche” (Punter, 2002 :108).
Estas representaciones monstruosas de lo intersticial que van devoran-
do, como el fuego al que se hace referencia de manera continua, el alma
del pueblo, se encuentran, como en “Oh, Whistle and I'll Come to You,
My Lad”, de M.R. James, en el viento mismo, pero el personaje debe, de
alguna forma, atraerlas para que puedan entrar a la realidad cotidiana,
al ambito tranquilo del hogar. Para entender al completo la represen-
tacion de lo siniestro en BOB debemos acudir a la influencia de tres de
las representaciones de lo espectral mas fructiferas del gotico: la de la
presencia inidentificable, la del wendigo y la del doble.

La presencia inidentificable es tratada en el gotico victoriano como un
ente siniestro que persigue al protagonista, representacién agonica de
la represién que se encuentra en muchisimos autores, entre ellos en
muchos de los cuentos de E.A. Poe, M.R. James o ].T.S. Le Fanu. En
“The Watcher”, de este tiltimo, el espectro persigue al protagonista a lo
largo del tiempo, al igual que hace BOB con Leland Palmer, causando
en él una mezcla de terror y deseo que provocara el encuentro fatidico
con la presencia, lo que derivara en la locura tras haber presenciado lo
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BOB en el cuerpo de Leland y BOB en forma de lechuza
(Twin Peaks, David Lynch, 1990-1991)

irreconocible, lo siniestro desconocido. Esta presencia, por otro lado, es
concretizada en una de las leyendas de terror mas tradicionales en la
ficcion norteamericana: la del wendigo, narrada por A.H. Blackwood
en “The Wendigo” y August Derleth! en “The Dweller in Darkness”,
entre otros, siendo de este ultimo de quien toma Lynch la configura-
ciéon del monstruo, cuyo paralelismo se observaba ya en el titulo que
da nombre a la leyenda en Twin Peaks, explicada a Cooper por Hawk,
“The Dweller on the Threshold”. Este monstruo que habita escondido,
como el resto de habitantes de the Black Lodge, en el bosque, devora,

1. Tanto Derleth como Blackwood, pertenecientes al “circulo de Lovecraft”, pueden
clasificarse dentro de la llamada weird fiction. La figura del wendigo aparece muchas
veces asociada con criaturas y dioses primigenios del escritor de Providence, espe-
cialmente con Ithaqua (que adquirié mayor desarrollo en los relatos de Derleth, su
creador) y Nyarlathotep, tratandose en ambos casos (especialmente en el primero) de
reformulaciones mas delimitadas de la figura del wendigo, maligno devorador de almas
(y de cuerpos) que causa la locura y la destruccion de los que con ¢l se encuentran. Este
ser monstruoso y su amplio desarrollo en la weird fiction podria ser un tema a tratar en
Twin Peaks; sin embargo, no me paro demasiado en ello por tratarse de una de las tantas
representaciones de lo siniestro en la obra de Lynch.
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El brazo de BOB sale de the Black Lodge, en el circulo de drboles
sicomoros del bosque Ghostwood (la referencia es mds que evidente) en

Twin Peaks (David Lynch, 1990-1991)

metaforica o literalmente, las almas humanas que osen molestarle. Para
ello, el wendigo adopta, en muchas de sus versiones, forma humana
y/o animal, al igual que hace BOB mediante la posesion del cuerpo de
sus “victimas”, adoptando otras veces, al igual que en el relato de Le
Fanu, forma de lechuza. Esta forma cambiante de BOB lo hace, si cabe,
mas siniestro por monstruoso, siendo una figura liminar en multiples
sentidos.

Pero, si hay una figura intersticial heredada del gotico que cobra impor-
tancia en Twin Peaks, desde su titulo, y toda la obra posterior de Lynch,
ésa es la del doble, especialmente fructifera como representacion sinies-
tra de la semantica de los mundos posibles, “que asigna innumerables
dobles a cada individuo” (Dolezel, 2003: 265). La tematica del doble en
el caso de Twin Peaks estd a medio camino entre el tema de Anfitrién
o Doppelginger (cuyo nombre se debe al relato de E.T.A. Hoffmann,
“Der Doppelgédnger”) —donde dos individuos con diferentes identida-
des personales, pero homomorficos en sus propiedades esenciales, coe-
xiten en un mismo mundo— y el propiamente llamado tema del doble,
en el que dos encarnaciones alternas de un tnico individuo coexisten
en el mismo mundo de ficcién. En este caso, “por regla general, los
dobles acttian como antagonistas, como si quisieran demostrar que no
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Lost Highway
(David Lynch, 1997)

puede haber sitio para dos encarnaciones del mismo individuo en un
solo mundo. Proyectado en una trama, este antagonismo da lugar a una
tragedia, esto explica por qué los relatos del doble acaban tan a menu-
do en asesinato, que, al mismo tiempo, es un suicidio” (DoleZzel, 2003:
272). Esta tematica queda del todo confirmada en las tltimas escenas
del capitulo 29, donde, en el mundo posible de the Red Room, Cooper
se enfrenta a su antagonista, la parte sombria de su propia alma.

El tema del doble, en este segundo sentido, es desarrollado extensa-
mente en Lost Highway, donde los protagonistas cambian de cuerpo, de
manera abyectamente siniestra, como en The Strange Case of Dr. Jekyll
& Mr. Hyde, de R. L. Stevenson, sin poder encontrarse nunca. En este
caso, asi como en Mulholland Dr., aunque también persisten muchos
de los tratamientos de lo siniestro aparecidos antes en su obra, cobran
especial importancia los espacios irreales, tales como el onirico por el
que ya viajara el Randolph Carter de Lovecraft o el de la realidad alter-
nativa. La superposicion de estos espacios tiene como consecuencia la
desaparicion de las barreras cognitivas para aquéllos personajes que,
como Dale Cooper, son capaces de conocer ambas realidades. Es pre-
cisamente la desaparicion de estas barreras la que provoca lo siniestro
por irreconocible, causando en el sujeto el terror y la locura, tan comun
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Mulholland Dr.
(David Lynch, 2001)

en los protagonistas, desde Dracula, de la ficcion gotica. La desapari-
cion de estas barreras, por otro lado, permite la salida a la superficie de
toda una serie de personajes que, corporeizados desde el suefio, acaba-
ran controlando las mentes de los protagonistas, tales como el Mystery
Man de Lost Highway o el monstruoso hombre mugriento de Mulholland
Dr, capaces de jugar con el tiempo y el espacio, llevando a cabo una
“strange temporalization in the service of temporalizing the strange”
(Paice, 2009: 150) que tiene como consecuencia la instauracion de un
tiempo ciclico de una superficie espacial porosa llena de espacios es-
condidos donde lo siniestro y lo esquizofrénico son las reglas generales.

La entrada a estos mundos escondidos, tan comunes en lo que David
Punter (2013: 213 y ss.) denomina “gotico esquizofrénico”, s6lo es po-
sible a través del miedo, un terror siniestro que, en primera instancia,
aflora en el personaje como consecuencia de la represién que gobierna
el mundo superficial. Alli, donde todo lo humano se desfamiliariza
mediante la actuacion teatral y lo sobrenatural aparece naturalizado
mediante c6digos extrafios que obligan al personaje a entrar de lleno
en ese mundo siniestro para intentar comprenderlo, lo irrefutable-
mente familiar es profundamente perverso y esta situado en el alma
de lo nacional. Ante esta situacién, es comprensible que se prefiera el
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silencio, como en el club de Mulholland Dr., al lenguaje, haciendo que
se elija la muerte frente a la vida en lo que puede considerarse una
reivindicacion de la Otredad llevada al extremo ante el fracaso de la
identidad personal y familiar, siendo mas siniestro lo superficial que
lo oculto.
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