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Introduccion.

Este trabajo se presenta como un esfuerzo personal por analizar la
propia obra artistica, como medio de organizacion del discurso propio, con
el fin de identificar unas bases conceptuales y practicas sélidas, sobre las

gue evolucionar.

Desde el inicio del Master la intencion era desarrollar un proyecto pictérico
personal, enriquecido por la aportacion de conocimientos académicos. El
tema elegido, era abierto, pero habia un camino asegurado, ya que
partia de intereses constantes que forman parte del repertorio tematico al

que cada artista se refiere.

La intencion para la realizacién del Trabajo Final, era dotar de coherencia
y solidez tedrica, los conceptos que aparecian de forma recurrente en

nuestra plastica de una forma intuitiva.

Para ello, se eligié una tipologia de estudio tedrico/practica que nos
permitiera asentar nuestro discurso sobre el de otros artistas, con los que
observamos conexiones entre sus tematicas, iconografias, lenguajes

plasticos y concretar estos elementos tedricos en una serie de obras.

Para ello, como corresponde en un Master de Produccion Artistica, se
realizaron un conjunto de obras: dibujos y pinturas, que expresan nuestra

vision y la aportacion del master.

La dificultad principal residia en el caracter personal de las obras,
basadas en la expresion de unas imagenes oniricas, cuyo tema central es
el cuerpo en proceso de metamorfosis, una temética que a priori es dificil
de clasificar, y que no parte de ningin movimiento artistico ni modas

actuales.

Tras un importante estudio de las fuentes en las que se encontraban
elementos teoricos relacionados, se identifico el arte fantastico, como
contexto artistico. Sin embargo, es una clasificacion amplia, que no

siempre guarda relacion con el tema de partida.
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Entre las multiples pesquisas, se hall6 el concepto de La Nueva Carne,
como el mas cercano a nuestras intenciones. Esta estética posmoderna,
gue no posee el rango de movimiento, coincide en gran medida con la

idea central del proyecto.

En esta sensibilidad cuyo origen se sefiala en la década de los 80, y que
sin embargo, posee manifestaciones similares en artistas de la actualidad,
la transformacion del cuerpo, su fusién con lo inorganico configuran las
tematicas principales, manifestadas desde la personal vision de cada

autor.

Para estudiar esta estética, que se presenta como un conjunto de
intereses y obsesiones compartidas por un grupo no acotado de artistas

de diferentes medios, se contextualizé en el marco del género Fantastico.

Los conceptos en los que se fundamenta, La Metamorfosis y Lo
Monstruoso, se desarrollaron en diferentes apartados, con el fin de
profundizar los aspectos tedricos para poder después aplicarlos al estudio

de los referentes.

Estas dos materias aparecen relacionadas en el apartado dedicado a La
Nueva Carne, donde se exponen las caracteristicas generales de dicha
estética, sus precedentes, tematicas mas importantes, y los sustratos

conceptuales que se identifican en sus multiples manifestaciones.

El siguiente capitulo esta dedicado a los referentes artisticos, su nimero
se redujo a tres para permitir un analisis en profundidad de su obra,
relacionandola con las propuestas artisticas presentadas. Esta seleccion

se efectud por su afinidad con las inquietudes de este trabajo.

Empezaremos con Cronenberg un director de cine, cuyo particular
imaginario, se relaciona en gran medida con las obras presentadas, se

trata de un referente indispensable en el aspecto conceptual.

Continuaremos con Giger, un artista cuya influencia innegable se aprecia

en la estética de nuestras propuestas plasticas. Centraremos el andlisis
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en su obra pictérica, donde se observa de manera mas clara la personal
vision de este creador y su relacion con la serie de dibujos y pinturas

presentadas.

Finalizaremos el estudio de los referentes con Beksinski, un pintor
inclasificable, cuyas visiones han dejado una importante huella en las
obras presentadas. En su creacion desarrolla un imaginario fantastico con

una técnica pictorica tradicional, como era la intencion de este proyecto.

Con el fin de ilustrar las similitudes, las aportaciones y las diferencias a
través del estudio riguroso de otros artistas, se compararan obras del

presente proyecto con las del artista en cuestion.

En el Capitulo de Desarrollo Practico se hara un repaso por los esbozos,
que sirvieron de punto de partida, se explicara el proceso para la
realizacion de cada obra, las técnicas utilizadas, su intencion, y los
conceptos sobre los que se sustentan. Esta seccion se dividira en
Bocetos, donde se muestra una recopilacion de estudios, y dos series de
obras que se presentan como abiertas, una de Dibujos a color y la otra de

Pinturas.

Finalmente se expondran las conclusiones que hemos extraido del
proceso de estudio, su relacidn con el master y las aportaciones que esta

investigacion ha supuesto para el desarrollo de la propia practica artistica.
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Objetivos.

La intencion de este proyecto es fundamentar teéricamente el discurso
artistico propio a traves de su relacion con las creaciones de los
referentes seleccionados. Asi como enriquecer y hacer evolucionar la
propia practica artistica, por medio del analisis de las manifestaciones

artisticas mas cercanas a nuestra obra.
Como objetivos particulares este trabajo pretende:

1.- Establecer un marco tedrico para la representacion del cuerpo

metamorfico, desde una vision contemporanea.

2.- Sefalar el contexto artistico, en el que se aprecia este tipo de

representaciones.

3.- Explicar los conceptos, sobre los que se asienta nuestro discurso,

sus implicaciones filosoficas y culturales.

4.- Realizar un conjunto de dibujos y pinturas, en que se manifieste
nuestro particular punto de vista sobre los temas estudiados, y se

ponga en practica los conocimientos adquiridos en el master.

5.- Estudiar con detenimiento la trayectoria de los referentes artisticos.

Para ello se sefialaran sus repertorios tematicos, su método de
trabajo, obras mas relevantes, y su particular forma de tratar el tema

de la metamorfosis.

6.- Relacionar las obras propias, con la de los artistas referentes, para

explicar, las influencias, similitudes, y aportaciones originales.
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Metodologia.

Partiendo de una idea amplia que pretendiamos desarrollar desde el inicio
del master, la representacion del ser humano en transformacion, se
comenzo por la realizacion de pesquisas y busquedas abiertas, de teorias
artisticas, movimientos, conceptos, que estuvieran relacionados con el
tema. Por otro lado habia una serie de artistas con los que
identificAbamos nuestra obra, pero provenian de ambitos alejados, y era

dificil conectarlos.

Se anotaron las referencias bibliografias que consideramos mas
importantes, para estudiarlas y jerarquizarlas segun su relacién con el
trabajo. Para ello se hizo busqueda por temas, artistas o conceptos en
bibliotecas, internet, museos, suplementos culturales y revistas

especializadas.

Se intento recopilar la mayor cantidad de catalogos y estudios

monograficos sobre los artistas que aparecian como mas adecuados.

En este periodo de recoleccién de informacion, se fue seleccionando, en
diferentes apartados, el material bibliografico a medida que ibamos
teniendo mayor conocimiento sobre el tema; buscando agrupar conceptos

e ideas.

En el marco de las asignaturas estudiadas se realizaron la mayoria de las
obras presentadas, poniendo en practica los conocimientos sobre las
representaciones de la metamorfosis, que adquiriamos a medida que
avanzaba la investigacion. Relacionando los temas planteados en el

master con los nuevos conocimientos.

La premisa basica se fue concretando durante la realizacion de
propuestas practicas, de orden académico, a través de la confrontacion
con las diferentes materias que cada asignatura impartia. Las

aportaciones fueron teoricas, practicas, y metodolégicas.
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Tras el periodo de recopilacion de fuentes se procedié a su analisis. Con
un conocimiento mayor de la amplitud del tema, se decidi6 centrar el
esfuerzo en un nimero limitado de artistas que se relacionan de una
manera directa con nuestra préctica artistica, en aspectos tematicos y

estéticos.

Una vez analizados sus aportaciones mas significativas, se estudié su
influencia en la propia obra, que se desarrollé en paralelo, poniendo de

manifiesto las aportaciones en el aspecto conceptual y de procedimientos.

Idea basica.

En una época dominada por la aceleracion del cambio y la omnipotencia
del espectéculo a través de los medios de masas, el individuo se
encuentra alienado y disociado. El yo deja de ser una identidad estable,

de coincidir con el cuerpo, se transforma en algo cambiante y diverso.

«Nuestro cuerpo es uno y otro, cambia, segun los distintos lugares o
situaciones en que actua. Vivimos asi la experiencia de lo diverso en la

unidad del sustrato corporal, la permanencia en el cambio. »*

Este trabajo busca presentar la metamorfosis del cuerpo como metafora

de la relacion del individuo con su propio yo, y con su cuerpo.

La idea basica del proyecto surge a partir de los trabajos personales
realizados en los Ultimos cursos de la licenciatura, en los que se trataba el
tema del cuerpo como manifestacion de la subjetividad, en

representaciones figurativas, desde la practica del dibujo.

Y por otro lado a partir de los trabajos realizados en asignaturas del
Master de Produccién Artistica, como por ejemplo el cuerpo humano en la
escultura, o eros y violencia en los que la representacion de la figura es

el punto de partida para cada propuesta personal, o técnicas y

' JIMENEZ, José. 1993. p. 301.
> CLARK, Kenneth. 1993. p. 355.
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metodologias pictéricas, donde se elabord un proceso de trabajo personal

en pintura aplicado a la representacion de figuras.

El cuerpo y su representacion plastica, resulta el mas apropiado para este
proyecto personal, porque es el tema central de los trabajos anteriores y
sobre el que poseemos mayor conocimiento, para comenzar una
investigacion, y se relaciona de forma mas o menos directa, con la

mayoria de las asignaturas del Master que se cursaron.

A lo largo del desarrollo conceptual del proyecto se entrecruzan
intimamente una serie de ideas que surgen de distintos ambitos del
conocimiento, la estética, la filosofia, psicologia, etc. La relacion de estos
conceptos dara lugar a un enfoque personal sobre los elementos que

intervienen en la obra.

El cuerpo es uno de los conceptos claves, en este trabajo, ya que en

torno a su representacion se manifestara nuestra aportacion visual.

«El desnudo no representa simplemente el cuerpo, sino que lo
relaciona, por analogia, con todas las estructuras que se han convertido
en parte de nuestra experiencia imaginativa. Los griegos lo
relacionaron con su geometria. El hombre del siglo XX, con su
experiencia inmensamente ampliada de la vida fisica y sus pautas mas
elaboradas de simbolos matematicos, debe tener en el fondo de su mente
analogias de una complejidad mucho mayor. Pero no ha renunciado al

esfuerzo de expresarlas visiblemente como parte de si mismo. »?

En este caso el cuerpo no se presenta directamente, como objeto real, el
desnudo es mediatizado a través del velo de la representacion, funciona
como metéafora del sujeto. Ya que todas las vivencias que podamos tener
estan limitadas y son gracias al cuerpo. Citando a Foucault «EIl cuerpo:

superficie de inscripcion de los sucesos, lugar de disociacion del Yo,

> CLARK, Kenneth. 1993. p. 355.
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volumen en perpetuo derrumbamiento. »° Es el espacio donde se viven

todas las experiencias.

Hablaremos del yo, como identidad cuerpo-mente, enfocando la
idea de sujeto desde el punto de vista nietzscheano, entendiendo
el yo como inseparable del cuerpo «Dices "yo" y estas orgulloso de
esa palabra: Pero esa cosa mas grande aun, en la que td no quieres

creer, —tu cuerpo y su gran razén: ésa no dice yo, pero hace yo. »*

A su vez el yo es entendido como algo en constante transformaciéon que

dificilmente puede definirse de un modo cerrado.

Con la aceleracion del tiempo en el contexto actual, los avances
tecnoldgicos, y los andlisis cientificos sobre el individuo, la idea de unidad
corporal que representa a un sujeto se debilita, los limites se tornan

inestables.

«El sujeto aparece fragmentado y mutilado por un conjunto de fuerzas
dislocadoras: los automatismos psiquicos, los suefios, las acciones
reflejas, las pulsiones del inconsciente, etc. El ser humano pasa a ser
considerado como el resultado transitorio de la interrelacién de un
conjunto de sensaciones (continuamente alteradas, modificadas y
metamorfoseadas) que conforman la experiencia y construyen al

sujeto. »°

En este marco la concepcidn del individuo se vuelve plural y
disociada, la identidad aparece mutable a la vez que el propio
cuerpo, influido por los movimientos constantes en su entorno se

aprecia como cercano a su alteracion.

> FOUCAULT, Michel. 1992. p. 15.
* NIETZSCHE, Friedrich. 1988. p. 60.

> CORTES, José Miguel G. 1997. p. 94.
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«La pretension racionalista de una identidad estable se revela, a estas
alturas, como un suefio del pensamiento y del lenguaje. Pasa asi a primer
plano una visiéon del yo profundamente dividido: es el yo disociado, en
cuya imagen tienen su raiz los sentidos mas pregnantes de la

metamorfosis en los tiempos actuales. »°

La intencion del proyecto es materializar una concepcion del
sujeto metamarfico, a través de una figuracion fantastica

plasmada en un conjunto de pinturas y dibujos.

® JIMENEZ, José. Op. cit. p. 214.
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|. DESARROLLO CONCEPTUAL.
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[.1. Arte Fantastico.

Los artistas referentes que han sido seleccionados, comparten un rasgo,
el de ser intersticiales, son dificilmente encasillables en los grandes
géneros, 0 movimientos artisticos, pero trabajando desde sus propios
postulados estéticos individuales pueden agruparse su obra bajo el

término de arte fantastico.

Esta clasificacion se diferencia de los grandes movimientos artisticos que
reflejaban el pensamiento caracteristico del momento histérico al que

pertenecian, y de los ismos que se sucedieron con apabullante velocidad.

La categoria de fantastico, carece de un periodo cronolégico especifico, y
de un espacio geogréfico determinado. No surge de una escuela o
panfleto programatico «A diferencia de otros movimientos y periodos
artisticos, que son fruto de una época concreta y pueden darse por
concluidos tras un tiempo prudencial, el arte fantastico existe desde
siempre. Ha sido un elemento esencial y genuino del arte en cualquier
época y lugar. Por eso mismo, es posible descubrir contenidos y férmulas

fantasticas en el manierismo, el surrealismo, el dadaismo y en muchas

otras corrientes. »’

Fig. 1. Max Ernst. El ojo del silencio.
1944. Oleo sobre lienzo. 108 x 141 cm.

” SCHURIAN, Walter. Taschen. 2005. p. 7.

[14]


http://xlpv.cult.gva.es/cginet-bin/abnetop/O7183/ID605f3b18?ACC=133&NAUT=442813&SAUT=Schurian,+Walter

El arte fantastico no puede definirse como un movimiento, sino como una

manera especial de formular el discurso artistico.

Lo fantastico es tan antiguo, como es la necesidad del ser humano de
cuestionarse sobre los fendmenos que carecen a primera vista de una
explicacion l6gica. Como propone Molina Foix «En su intento por descifrar
el misterio numinoso del mundo amenazador que les rodeaba, el hombre
primitivo fue tejiendo una tupida red de interpretaciones mas o menos
maravillosas, que le inculc6 una conciencia de lo sobrenatural
materializada enseguida en una serie de ritos religiosos y tradiciones

folkléricas, crénicas y textos sagrados. »®

Los artistas que se agrupan bajo dicha clasificacién, configuran con sus
obras un universo personal que participa de la realidad objetiva en ciertos
aspectos, pero no sigue sus leyes, ni se ve determinada por lo que

sucede en el exterior.

Esta necesidad de establecer un universo fantastico mas alla de la légica
imperante o de las modas artisticas, surge en los momentos de crisis, de
incertidumbres, cuando se abren espacios para la duda, y el mundo

parece no doblegarse a los dictados del hombre.

Aparecen manifestaciones de lo fantastico en aquellos movimientos
donde posee gran peso la expresion de la subjetividad, como el gético, el

barroco, el expresionismo o el surrealismo.

A pesar del caracter fundamentalmente irracional o subjetivo, que se
observa en sus imagenes, esta forma de expresion no es un espacio de
evasion como lo era Oriente para el Romanticismo. Su discurso se refiere
a la realidad y parte de ella. Utiliza un lenguaje metaforico para poder

manifestar sus inquietudes libres de encorsetamientos impuestos.

Esto no implica que sus propuestas artisticas carezcan de coherencia y

sean incomprensibles o cadticas. Una caracteristica fundamental del arte

® MOLINA FOIX, Juan Antonio. El imaginario europeo. En: Europa Imaginaria. Cinco
miradas sobre lo fantastico en el viejo continente. 2006. p. 11.
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fantastico es que surge de lo real, transformandolo en subjetivo,
apropiandose de lo externo, para poder repensarlo desde una nueva

vision.

Prueba de ello es que sus imagenes se formen a partir de
representaciones figurativas, en un amplio espectro estilistico desde el
expresionismo hasta el realismo o incluso el hiperrealismo. «En cuanto a
contenidos se refiere, el arte fantastico esta por lo general intimamente
ligado a la representacién humana, implicita y explicita; es decir, que sitia
preferentemente al hombre en el centro de su lenguaje formal y plastico y
presenta al individuo a un tiempo reconocible y misterioso, en la
naturalidad de su destino, en sus comportamientos y actitudes peculiares

y en sus suefios, sus anhelos y sus constantes deseos. »°

La dificultad que entrafia delimitar con claridad lo que se considera como
arte fantastico, se debe en cierta medida al caracter de expresion
individual. Su materia prima fundamental la constituye el subconsciente,
los artistas dan salida a sus inquietudes mas personales, sus imagenes

parten de los suefios, pesadillas, fobias, fantasias o alucinaciones.

® SCHURIAN, Walter; Uta Grosenick. Op. cit. pp. 13-14.
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[.2. Lo Monstruoso.

Una figura del arte fantastico, es la aparicion del monstruo, un ser impuro,
que reune en su corporalidad las pulsiones destructoras, contaminantes

gue el hombre excluye de su vida.

El monstruo es un constructo ficcional, un ser hibrido e irreal, que surge
del subconsciente, encarnando en su imagen todo lo que el orden social

reprime, despertando con su oscura presencia, la vivencia de lo siniestro.

Lo monstruoso engloba todo aquello que nos perturba, porque hace
aflorar sin mediaciones lo que el hombre censura y esconde para

mantener la normalidad y preservar el status quo.

De este modo posee un caracter socialmente subversivo, difuminando las
clasificaciones, por su constitucion ambigua, intersticial, transgrediendo
las fronteras de lo permitido, resquebrajando aquello que construimos

para mantener nuestra seguridad.

Todo lo que constituya una amenaza para el orden social, es visto como
algo que debe ser excluido, encarcelado, reprimido en el nombre del bien
comun. Todo elemento que suponga una fuerza de negacién con respecto
a lo establecido, es clasificado como monstruoso, a partir de un ejercicio
de identificaciéon de lo bueno con lo bello, Io malo con lo feo, haciendo una

conexion maniquea de los conceptos.

Por su caracter indefinido y contaminante, ya que no sigue las normas de
clasificacién impuestas, no es aprehensible por medio de la racionalidad,

supone un peligro para el orden social, del que prevenirse.

Como explica G. Cortés, lo monstruoso deshace todas las categorias que
nos permiten ordenar el mundo que conocemos. «En este sentido, las
criaturas monstruosas vendrian a ser manifestaciones de todo aquello
gue estéa reprimido por los esquemas de la cultura dominante. Serian las
huellas de lo no dicho y no mostrado de la cultura, todo aquello que ha

sido silenciado, hecho invisible. Lo monstruoso hace que salga a la luz lo
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gue se quiere ocultar o negar. Ademas, problematiza las categorias
culturales, en tanto que muestra lo que la sociedad reprime. Todo ello
tiene un contundente caracter subversivo al revolver o invertir las
categorias conceptuales, o subvertir los represivos esquemas culturales

de categorizacion. »*°

Desde las manifestaciones culturales mas antiguas, existe una
asociacion, entre la trasgresion de los limites que se imponen al
conocimiento, en los que se basa nuestra forma de entender el mundo,

con la violencia y la destructividad. Como explica René Girard:

«Tanto en la religion primitiva como en la tragedia interviene un mis-
mo principio, siempre implicito pero fundamental. El orden, la pazy
la fecundidad reposan en unas diferencias culturales. No son las
diferencias sino su pérdida lo que provoca insana rivalidad, la
lucha a muerte entre los hombres de una misma familia o de una

misma sociedad. »**

El potencial dislocador del orden, de lo que socialmente construimos
como normalidad, se debe a que lo monstruoso es expresion de los

miedos mas profundos del ser humano.

El monstruo aparece como resultado del ejercicio creativo de la
imaginacion, pertenece a lo fantastico, porque su existencia constituye

una ficcién y es inexplicable por medio de la racionalidad cientifica.

Segun Carlos Plasencia el monstruo es «ese ser extraordinario que
transita los margenes entre la realidad y la imaginacion, criatura
extraordinaria que a lo largo de la historia se dedicado a quebrar el orden,

fuera mitico, divino, natural o politico.»*?

1 CORTES, José Miguel G. 1997. p. 19.
! GIRARD, René. 1995. p. 57.

> PLASENCIA, Carlos. 2006. p. 125.
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Su cardcter irracional, no le resta
significacion porque surge del
subconsciente. Se relaciona con todo
aquello que el hombre se prohibe en su
afan de ordenar su entorno en base a lo
racional, lo consciente, y
autorepresentarse como un ser

civilizado.

Lo monstruoso trastorna nuestra
realidad, porque no respeta el orden,

excede nuestra concepcion de la

naturaleza, y la veracidad de nuestra

Fig. 2. William Blake. El Gran Dragén Rojo y
la Mujer revestida en Sol. 1810. acuarela. 54
x 43 cm.

vision.

«Todos los grandes prototipos de monstruos, los de la mitologia
clasica, como el minotauro o la esfinge, son al mismo tiempo
maravillas y principios enigmaticos. Son desafios llevados a dos
campos especulares que constituyen la experiencia humana: el
dominio de lo “objetivo” (es decir, el mundo fuera de nosotros) y el de

lo “subjetivo” (es decir, nuestro espiritu). »*

Estas iméagenes terrorificas, hunden sus raices en los temores mas
antiguos relacionados con el cuerpo, la muerte y la impureza y a la vez,
expresan los deseos inconfesables de retorno a la bestialidad, a las

pulsiones sadicas y dionisiacas.

El ejercicio de exteriorizar aquello que mantenemos oculto en el
inconsciente, es lo que otorga a lo monstruoso un aspecto positivo y
justifica su pregnancia cultural, como expone G. Cortés «Asimismo, la

atraccion por lo monstruoso puede ser entendida como el retorno, la

13 CALABRESE, Omar. 1994. p. 107.

[19]


http://www.upv.es/pls/obib/sic_opac.ConsultaFicha?p_indice=AUT&p_listaPK=9268&p_bus=S&p_tipodoc=BDFIJKLMNOPRSTVX&p_catalogador=N&p_pol=

recuperaciéon de lo reprimido o como la convulsiva proyeccion de objetos
de un deseo sublimado. En este sentido, nuestra reaccion ante lo
monstruoso tiene menos que ver con lo que se entiende como miedo que
con el echar abajo las reglas de socializacion y extrapolar el codigo

secreto del comportamiento, especialmente en la esfera de lo sexual. »**

Por ello lo monstruoso tiene un caracter ambiguo, como algo que
repudiamos porque encarna en su forma, un peligro para la integridad del
hombre y a la vez atrae, porque supone la suspension del orden cohertivo

y permite la realizacién de los deseos.

Este doble aspecto en las reacciones que despierta, se relaciona con lo
siniestro, una categoria que utiliza Freud para hablar de lo que es a la vez
temido, pero deseado. Para explicarlo, se refiere a aquello que nos es
conocido y familiar, a la vez que oculto y soterrado. De este modo, lo
siniestro surge como vivencia ante lo que siendo conocido, se ha tornado

extrafio por un proceso de represion por parte del sujeto.

«Lo siniestro no seria realmente nada nuevo, sino mas bien algo que
siempre fue familiar a la vida psiquica y que sélo se troné extrafio
mediante el proceso de su represion. (...) lo siniestro seria algo que,

debiendo haber quedado oculto, se ha manifestado. »*°

Lo monstruoso, en suma constituye la expresion figurativa que la cultura

ha utilizado para significar lo siniestro.

" CORTES, José Miguel G. Op. cit. p. 22.
® FREUD, Sigmund. Lo siniestro. En: HOFFMANN, E.T.A. EL hombre de arena. Palma
de Mallorca. Hesperus. 1991. p. 28.
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[.3. Metamorfosis.

El concepto de metamorfosis hace referencia al cambio en la apariencia,
el hombre adopta la forma de otro ser u objeto adquiriendo sus
caracteristicas. Es un medio de autocomprensién del hombre a través de

lo simbdlico.

La idea de metamorfosis aparece con gran protagonismo en la cultura,
con la mitologia Clasica y su texto mas representativo es Metamorfosis de
Ovidio. En él se narran, entre otros sucesos, las transformaciones de
dioses y hombres, en animales, plantas y rocas. Se manifiesta una
concepcion del mundo que continuamente cambia, regenerandose, en
una sucesion infinita. Esta vision se expresa en las palabras de Ovidio:
«Nada conserva su apariencia, y la naturaleza, renovadora del mundo,
rehace unas figuras a partir de otras; y en el universo entero, creedme,
nada perece, sino que cambia y renueva su aspecto, y se llama nacer a
empezar a ser algo distinto a lo que se era, y morir a dejar ser eso

mismo. »*°

Este tipo de narraciones contaba ya con una larga tradicion, anterior al
texto de Ovidio, pero estas no llegaron hasta nosotros. Como explica
José Jiménez «la literatura sobre este fend6meno estaba fuertemente
arraigada en la literatura Clasica. Tematica y género debieron
conocer un notable cultivo de la Antigliedad. La metamorfosis impregna
profundamente el pensamiento mitico y el conjunto de la literatura

antiguos. »*’

El hombre se identifica con los elementos de su entorno, y adopta sus
estructuras formales, perdiendo su propia identidad, apropiandose de la

naturaleza del objeto.

16 OVIDIO. 1995. p. 428.

Y JIMENEZ, José. 1993. p. 16.
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De este modo la humanidad que perdié
sus lazos con la naturaleza, puede
pensar y sentir como un animal, una
planta, una roca, recuperando su
integridad original. Mediante un proceso
simbdlico de cambio el hombre busca
comprender la naturaleza y a si mismo.
«Las culturas humanas utilizan las
figuras animales, y las demas formas
sensibles, como pautas de
equivalencia y transformacion
simbdlicas, que permiten fijar y
transmitir los sentidos de la vida y la

muerte. »*®

Las representaciones de esta imagen

arquetipica, sirven al hombre para

interrogarse sobre su propia naturaleza,  Frig. 3. Bernini. Apolo y Dafne. 1625.
. L. . Méarmol. 243 cm.

su devenir, y sobre el transito definitivo al

gue debe afrontarse: El paso de la vida a

la muerte.

La metamorfosis como cambio de forma, paso de un estado a otro se
relaciona con una manera de entender la vida como un recorrido perpetuo
de transfiguraciones. «Toda metamorfosis es un proceso. Un itinerario.
Entre una forma que muere y otra que nace. Entre la vida y la muerte. O,
de otro modo, la metamorfosis nos da una vision fluida, transitiva, del vivir

y del morir. »*°

La transformacién puede entenderse como la muerte de una formay el

nacimiento bajo una nueva apariencia. En este caso, un proceso

® |bidem, p. 249.

¥ Ibidem, p. 16.
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constante de muerte y resurreccion que
modifica de forma ininterrumpida la

estructura del individuo.

Dicha imagen se presenta como un
acontecimiento transgresor y dada su
relacién estrecha con la muerte, la
metamorfosis como proceso no esta
exento de una carga violenta, como
sefala Georges Bataille «Se puede definir
la obsesion de la metamorfosis como una
necesidad violenta, confundiéndose por
otra parte con cada una de nuestras ne-
cesidades animales, que excita a un
hombre a separarse de golpe de los gestos
y de las actitudes exigidas por la naturaleza
humana. »*

Este aspecto de la metamorfosis, como

proceso violento y destructivo tiene su

Fig. 4. Correggio. Jupiter e io. 1532. Oleo mayor expresion en el sacrificio, se

sobre fienzo. 163 x 74 cm. origina en los rituales dionisfacos. En

estos actos, las ménades desmembraban

a sus victimas sacrificiales.

Una transformacion que demuestra las raices iniciaticas de la metamorfosis.
«El diasparagmés o despedazamiento ritual supone un tipo de
metamorfosis en el que predomina la violencia, la sangre. Permite no

sOlo apreciar, sino palpar, la descomposicion de la vida, extrayendo de

Y BATAILLE, Georges. 2003. p. 54.
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ella un simbolo o promesa de regeneracion. »**

Las ceremonias de iniciacion, segun las palabras de Mircea Eliade,
«consisten precisamente en experimentar una muerte ritual seguida
de un “renacimiento” y en las que el iniciado adquiere su verdadera

personalidad de “hombre nuevo”. »?

La metamorfosis esta vinculada simbolicamente a los ritos de iniciacion,
ambos suponen el abandono de una forma vieja para que el individuo
cambie, surja un ser renovado. Como expresa José Jiménez: «El cambio de
formas entrafia siempre violencia, destructividad. Y esa violencia es

consustancial al sacrificio ritual. »%>

En el contexto del pensamiento Clasico el cambio de formas supone una
renovacion y un modo de comprensién simbdélica del entorno, a través de
un ritual de iniciacion, que expresa una concepcion fluida de la vida, en un

proceso de muerte y renacimiento.

La metamorfosis expresa, no sélo una vision contindia de la vida y la
muerte y de la realidad como inestable. A partir de la puesta en duda de la
unidad del sujeto, esta imagen tendra una nueva faceta, que expresa la

incapacidad del hombre moderno por limitar la idea del propio yo.

Las inquietudes con respecto a la permanencia del sujeto, surgen con los
avances de la tecnologia en el siglo XIX, en una aceleracién de la vida, un
torbellino incesante de cambios en el mundo, en donde la idea de

estabilidad y permanencia desaparecen a favor de lo transitorio.

Con la nueva vision que aporta el psicoanalisis, sobre la vida interior del
hombre, la personalidad se revelara fragmentada. La fe de la Modernidad,
creer que era posible analizar la realidad y explicarla a través de la razon,

se presenta como un espejismo que ha desaparecido.

! JIMENEZ, José. Op. cit. p. 47.
2 ELIADE, Mircea. 2000. p. 281.

# JIMENEZ, José. Op. cit. p. 300.
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«La realidad esta en perpetuo cambio, el entorno es efimero y existe
un movimiento constante que nos lleva a la disolucién. El sujeto se
convierte en un conjunto de acontecimientos, siempre fluctuantes,
parcialmente inconscientes y sometidos a interferencias provenientes de
nuestra existencia corporal. De todo ello se desprende la imposibilidad
de conocernos a nosotros mismos y, al tiempo, la necesidad de
descender e indagar en las profundidades del psiquismo humano e
intentar vislumbrar los paroxismos de la conciencia, los estados
frenéticos de un sujeto cambiante, dado que el yo no ha cesado desde
hace mas de un siglo de fraccionarse, dislocarse, alterarse y
confundirse. Asi, lo infinitamente proximo es infinitamente lejano,

consecuencia de nuestro propio yo, al que ya no sabemos reconocer. »**

El concepto de metamorfosis, se utiliza para referirse a un cambio
profundo en el individuo, tanto a su forma fisica, como a su identidad
psiquica. Es en este sentido donde, esta imagen adquiere su mayor

significacion, cuestionando la unidad de lo corporal y del propio yo.

«Lo cierto es que la atraccion que ejerce esta figura nace de la
suspension que provoca en las identidades que cualquier sociedad
considera fundamentales para su propia seguridad y futuro y que,
inevitablemente, sélo determina por oposicién con otras entidades,
seres y formas: los dioses y los hombres, lo masculino y lo femenino,
lo vivo y lo muerto, lo joven y lo viejo. La metamorfosis gusta, pues, de
poner en tela de juicio la identidad segun los parametros considerados
clave en una época y entorno cultural dados. Por este carécter
inquisitivo para con las certezas del sentido, atenta contra la
estabilidad misma de cualquier cultura, aunque probablemente
también la confirma en sus limites al apurarlos, pues sabemos que no

existe civilizacidon que no necesite trabajar su imaginacion en las

** CORTES, José Miguel G. 1997. pp. 94-95.
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fronteras de lo monstruoso para mejor reforzar lo que considera

normal. »%

Fig. 5. Daniel Levi. Butterfly caught. 2003. Videoclip. 4:29 min.

La metamorfosis corporal, hace tambalear las categorias establecidas,
nos presenta al sujeto como un ser inestable, rebasa toda légica que
busque imponerle limites. Al poner en duda las clasificaciones, que utiliza
el lenguaje, se relaciona con lo monstruoso. A diferencia de este ultimo, el
ente metamorfico tiene su razon de ser en el propio cambio, en la
transformacion permanente del hombre, no so6lo su impureza revuelve lo
real, su existencia es temporal y variable, haciéndose inaprensible por la

razon.

«El cuerpo de la metamorfosis no conoce la metafora ni la operacion del
sentido. El sentido no se desliza de una forma a otra, son éstas las que
se deslizan directamente de una a otra, como en los movimientos de la
danza o en las proferaciones enmascaradas. Cuerpo no psicolégico, no
sexual, cuerpo liberado de cualquier subjetividad y que recupera la

felinidad animal del objeto puro, del movimiento puro, de una pura

* SANCHEZ-BIOSCA, Vicente. 1995. p. 150.
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transparicion gestual. (...)El cuerpo de la metamorfosis no conoce orden
simbdlico, sélo una sucesién vertiginosa en la que el sujeto se

pierde en los encadenamientos rituales. »?°

Su imagen, nos presenta la posibilidad de repensar lo que consideramos
sujeto, desde una nueva vision en la que el mundo se concibe como

voluble, y el individuo es dificilmente abarcable en unos limites fijos.

La metamorfosis, se manifiesta como la continuidad de la vida en el
cambio constante de sus formas. Se relaciona desde sus origenes con los
ritos de iniciacion, supone una busqueda de elevacion por parte del
hombre, a través de un proceso de muerte y renacimiento de una nueva
identidad.

En el contexto actual, donde domina el tiempo acelerado, su naturaleza
inestable, cuestiona la unidad del sujeto. El yo se presenta como plural y
mutable, en una infinidad de formas, en las que el sujeto se vuelca.

Una metéafora corporal sobre la inestabilidad del ser, que cuestiona a
través de la multiplicidad, y la realizacion en el cambio, la existencia de un

yo.

® BAUDRILLARD, Jean. 1988. p. 40.
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|.4. La Nueva Carne.

En el momento presente, el avance incontestable de la tecnologia
aparece como el designio divino que la humanidad debe seguir, un

camino sin retorno hacia la progresiva desaparicion del factor humano.

Es un hecho evidente que la informatica y sus derivados, se han
convertido en un elemento imprescindible en todos los ambitos de la vida,

en la sociedad occidental.

El progreso humano, pilar fundamental de la modernidad, en la que
estamos inmersos, se encamina a la investigaciéon médico cientifica,
cuyas metas parecen guiadas a la consecucion de tecnologias mas
limpias, ecoldgicas y eficientes, a la vez que producen cuerpos mas

perfectos, ordenados, eficientes y obedientes.

Las diferentes disciplinas como la genética, la biotecnologia o la
nanotecnologia, presentan un interés por lo somatico, que amenaza por
desintegrar el cuerpo, alterarlo, reprogramarlo y hacerlo permeable a la
tecnologia. Ademas, los medios de comunicacion, omnipresentes, tienden
a multiplicarlo hasta su desaparicion, en la infinidad de pantallas de las

gue vivimos rodeados.

«El cuerpo parece adquirir, asi, el maximo relieve, pero el acento ya no
esta situado sobre la apariencia de las formas, sino, precisamente, sobre
lo que amenaza y compromete su integridad, sea mediante
penetraciones, desmembraciones, disecciones, sea mediante protesis,

extensiones, interfaces. »%’

El cuerpo, ya no es considerado como una unidad completa, sino como
una maquina, formada de partes intercambiables y mejorables. No solo lo

fisico aparece destinado a su fragmentacién, multiplicacién y atomizacion.

> PERNIOLA, Mario. 2002. p. 17.
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La propia identidad, se torna convulsa y multiple, la idea de yo como algo

inmutable, se ha esfumado.

En la posmodernidad, el papel del progreso se observa con desconfianza,
con el conocimiento desilusionado, de que su desarrollo no solventara las

desigualdades que el hombre ha creado.

Esta realidad ha dado lugar a un abanico de actitudes, desde las mas
reaccionarias, que suefian con una vuelta al pasado artesanal, hasta las

fantasias tecnofilas.

La Nueva Carne es una manifestacion artistica que surge alrededor de los
afos 80. Se cuestiona sobre las problematicas relacionadas con el
cuerpo, a medida que se hace evidente que la ilusién de unidad se
desvanece, en favor de lo mdltiple, diverso y fragmentario, y la propia
identidad se torna mutable.

El término aparece por primera vez en Videodrome, el film que marcé un
antes y un después en la trayectoria del director David Cronenberg.
Cuando el protagonista de la cinta, Max Renn finaliza su violenta

transformacion suicidandose al grito de “larga vida a La Nueva Carne”.

El concepto lo utilizaran diversos autores para estudiar la obra del director
canadiense, ya que se referirq a tematicas similares, desde nuevos

enfoques en la practica totalidad de su filmografia.

Sin embargo, el uso del término se ha extendido, a la hora de comentar la
obra de otros creadores, como armazon tedérico que permita poner en
relacion, las manifestaciones de un grupo heterogéneo de artistas, que
comparten una serie de tematicas, obsesiones y una particular manera de

representarlas.

Este concepto no constituye un movimiento artistico, ni una escuela en la
gue poder agrupar un namero concreto de creadores. La Nueva Carne se

utilizard como una herramienta conceptual, que permita analizar las obras

[29]



mas significativas de un grupo de artistas, detectando los puntos de

convergencia y sus aportaciones mas originales.

Los creadores que se relacionan con esta manifestacion pertenecen a
diversos ambitos, entre ellos se ha sefialado a Cronenberg practicamente
como padre fundacional, al suizo H.R. Giger, que a través de sus pinturas
biomecanicas desarrolla un pantedn de seres hibridos, el britanico Clive
Barker por sus relatos y peliculas, el fotografo Joel-Peter Witkin, el
dibujante Charles Burns y en los casos mas recientes al videocreador

Chris Cunningam y el escultor Joachim Luetke .

A grandes rasgos es posible englobar a estos artistas en la clasificacion
de arte fantastico, ya que la materia de la que parten para la realizaciéon
de sus obras es irreal: suefios, obsesiones, miedos y deseos. A pesar de
gue sus imagenes tengan como punto de partida universos ficcionales, se
manifiestan a través de técnicas ilusionistas como es el cine, la pintura, o

la fotografia. Una caracteristica propia de este género.

Mas alla de esta clasificacion, estos creadores no pertenecen a ninguna
escuela, por el caracter personalisimo de sus obras, ya que trabajan

desde planteamientos individuales, que expresan su subjetividad.

La Nueva Carne nos sirve para identificar una serie de obsesiones

similares en un grupo diverso, pero coherente de artistas.

Como se ha sefalado, es evidente que no se puede hablar de La Nueva
Carne como un movimiento artistico o cultural en si mismo, en este

sentido se expresan Gorostiza y Pérez:

«Es dificil y muy arriesgado ser tajantes al afirmar que Videodrome es el
origen de esta tendencia llamada Nueva Carne, es posible que algunos
artistas se quedasen fuertemente impresionados al ver esta pelicula, pero
lo méas probable es que —como ha sucedido siempre— hubiese una serie
de preocupaciones ante problemas comunes, que surgieron desde

multiples campos y a los que se dieron respuestas parecidas,
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expresandose varios artistas de un modo similar. »*
Para aproximarse al estudio de sus precedentes, Jesus Palacios separa
«tendenciosamente» (para simplificar su analisis) en dos corrientes

principales, en el marco del género fantastico: el terror y la ciencia-ficcion.

El tratamiento negativo que hace el género de terror sobre las mutaciones
del cuerpo, se debe al «Horror a que el ser humano se otorgue a si mismo

el derecho, supuestamente divino a controlar su destino»?’

Este rechazo se basa en el desprecio del cuerpo, implantado a travées de
los afios por la moralidad judeo-cristiana. En este género toda
transformacion se identifica con una condena divina, el tormento de la

carne, como castigo a una actuacion pecaminosa.

Al

ine

Marilynmach

Fig. 6. Joachin Luetke. marilyn-machine. infografia.

® GOROSTIZA, Jorge; Ana PEREZ. 2003. p. 168.

2 PALACIOS, JesUs. Nueva carne / vicios viejos: una arqueologia libertina de la nueva
carne. En: La Nueva Carne: una estética perversa del cuerpo. Madrid. Festival
Internacional de cine de Sitges/Valdemar. 2002. p. 18.
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En el extremo opuesto nos encontramos al género de la ciencia-ficcion,
gue ofrece una vision positivista sobre aquellos avances cientificos que
puedan acarrear una mejora de las condiciones de vida. Una confianza
ciega en el progreso que surge con la Revolucion Industrial y dara forma
al pensamiento moderno. En este contexto el cambio se interpreta como

evolucion, siguiendo la teoria darwinista.

A diferencia de estas dos formas polarizadas de representar un proceso
de transformacion de lo humano, La Nueva Carne, se presenta como una
vision moralmente ambigua. En este sentido, las mutaciones del cuerpo
pueden suponer la evolucion del hombre como especie dominante, asi
como también elevar al individuo a un nivel ontolégicamente superior, a la
vez que su periplo metamorfico acarrea el sufrimiento, la degradacion
fisica y psiquica hasta el punto de la autodestruccion total, que

desemboca en la muerte.

La ambigledad es una caracteristica esencial de La Nueva Carne, no
s6lo en el &mbito moral. Lo mixto, lo hibrido, lo impuro, también definen
las distintas expresiones de esta sensibilidad estética. Como hemos
estudiado en el apartado 1.2. la impureza, es decir, la transgresion de las
categorias o la comunién de los opuestos, conforma la base de lo

monstruoso.

En este sentido, pueden definirse las alteraciones corporales que se

representan, como transformaciones monstruosas.

«La Nueva Carne designa un fenomeno de naturaleza mixta y voluble,
pues el proceso de la metamorfosis posibilita la existencia de un ente
hibrido en el que pueden combinarse simbi6ticamente pares de
categorias opuestas como lo masculino/femenino; lo humano/animal; lo
natural/artificial; o lo vivo/inerte. Algunas de las combinaciones sefialadas
ya disponian de un término que las designara: “Hermafrodita” o
“Androgino” para la mixtura entre sexo masculino y femenino; “Cyborg”

(“Cybernetic Organism”) para la mezcla entre lo mecénico y lo humano;
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“Monstruo” para la amalgama entre ser humano y animal. La necesidad y
pertinencia de un término que pueda comprender todos estos conceptos
reside en el punto de vista desprejuiciado del que se parte. Ya no se trata
de juzgar mediante una moral maniquea lo que se supone grotesco,
vergonzante o anormal, sino proponer este tipo de hibridos como un
estado somatico-espiritual superior o, al menos, como alternativa tan
valida como el comportamiento y el pensamiento impuestos por la

ideologia dominante.»*°

Pero existe una dicotomia en particular que configura un elemento
recurrente en La Nueva Carne, es la simbiosis entre lo organico y lo
inorganico. Expresado visualmente a través de la integracion del cuerpo
con la tecnologia.

Esta combinacion de lo que deberia permanecer separado, constituye uno

de los fendmenos en los que Freud observa la vivencia de lo siniestro.

La comunién entre carne y metal, no es una idea totalmente novedosa,
podemos hallar un precedente en la excitacion que experimentaban los
Futuristas ante la contemplacion de la maquinaria que hacia su aparicion

triunfal.

«Con nosotros comienza el reino de los hombres con las raices
amputadas. El hombre multiplicado que se mezcla con el hierro y se
alimenta de electricidad. Preparemos la proxima identificacion del hombre

con el motor»>?

Pero el tema de la fusion hombre/maquina nos remite directamente a un
fenémeno cultural, cuya influencia continGia en el presente, como es el

Cyberpunk.

3% CUELLAR ALEJANDRO, Carlos A. Nuevo sexo y nueva carne: erotismo, pornografia y
nueva carne. En: La Nueva Carne: una estética perversa del cuerpo. Madrid. Festival
Internacional de cine de Sitges/Valdemar. 2002. pp. 180-182.

*'VIRILIO, Paul. 1996. p. 139.

[33]



La figura principal por la que se identifica esta corriente, que surge desde
la New Wave de escritores de ciencia-ficcion, es el cyborg. Un cuerpo

organico, con implantes electrénicos.

La particularidad de La Nueva Carne, es ir un paso mas alla en dicha
integracion, apostando por una fusion total, donde se vuelven
indistinguibles los limites de los elementos incompatibles, que se unen en

su naturaleza mas profunda.

Otra diferencia importante con el Cyberpunk, radica en que en este
fendmeno, los artilugios agregados al cuerpo sirven para aumentar sus
capacidades fisicas, sin que la transfiguracién somatica conlleve un

trastorno en la identidad.

Por el contrario, en La Nueva Carne, la transformaciéon del cuerpo va
emparejada a una profunda alteracion de la subjetividad. Este elemento
configura un rasgo fundamental de esta sensibilidad posmoderna y una
de las aportaciones que la hacen original. En este sentido no parece
extrafio que se defina la estética de La Nueva Carne como «fetichismo

desaforado que une a cuerpo y objetos en una relacién indisoluble. »*

En ambos casos se esconde un deseo de trascendencia de la llana vida
alienada en las sociedades posmodernas, un intento de ir mas alla del
imperativo de la objetividad, que condena a los individuos a una realidad
pobremente acotada. En el Cyberpunk, se busca ese ideal a través del
uso de la alta tecnologia, en La Nueva Carne la tecnologia o lo
inorganico, es solo un elemento mas en el proceso de transformacion del

hombre.

Los personajes de las obras de William Gibson, uno de sus autores mas
representativos, y del Cyberpunk en general, «buscan esa trascendencia
en otro lugar, fuera de sus cuerpos, buscar escapar de la mera “carne”.
La tecnologia es el método que eligen para lograr este objetivo. La

trascendencia tecnoldgica a los limites humanos, vista en el contexto de

*> GONZALEZ-FIERRO, José Manuel. 1999. p. 229.
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los presupuestos cyberpunk, es liberadora, es una fuerza de la evolucién

aunque los resultados, algunas veces, puedan resultar monstruosos. »>*

La diferencia mas importante radica en la concepcion del cuerpo que se
observa en cada estética. En el Cyberpunk hay un claro rechazo hacia el
cuerpo, ejemplificado en un fragmento de Neuromante se expresa este

punto de vista:

«Para Case, que vivia para la inmaterial exultacion del ciberespacio, fue
la Caida. En los bares que frecuentaba como vaquero estrella, la actitud
distinguida implicaba un cierto y desafectado desdén por el cuerpo. El

cuerpo era carne. Case cay6 en la prisién de su propia carne. »*

En la gran mayoria de las obras pertenecientes a este género se aprecia
una necesidad de abandonar la pesada carga carnal, que ha quedado
desfasada en relacion al imparable avance de la tecnologia. Por el
contrario, en La Nueva Carne hay una busqueda de hacer consciente la
realidad corporal, como una forma de liberarse de los imperativos sociales

a través de la mutacion de lo somatico.

Ya sea a partir de la fusién intima con la tecnologia, o simplemente con lo
inorganico, la metamorfosis del cuerpo constituye la caracteristica mas

importante de la sensibilidad de La Nueva Carne.

Existe un amplio repertorio de alteraciones fisicas: mutaciones causadas
por el uso de drogas u otras influencias externas, animalizaciones,
degradacion fisica, aparicion de nuevos érganos, cicatrices, simbiosis con

elementos metalicos o vegetales entre otras.
Cronenberg explica su particular vision del concepto:

«La version mas accesible de la “Nueva Carne” en Videodrome seria que de

verdad podemos cambiar lo que significa ser un ser humano de una forma

3 MORENO, Horacio. 2003. p. 100.
** GIBSON, William. 1997. p. 12.
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fisica. Indudablemente, desde los origenes de la humanidad, hemos cambiado
desde el punto de vista psicolégico. De hecho, también hemos cambiado
desde el punto de vista fisico. Somos distintos, fisicamente, respecto de
nuestros ancestros, en parte por lo que suministramos a nuestros cuerpos, y
en parte debido a cosas como las gafas y la cirugia. Pero hay un paso mas
gue podria darse, que consistiria en que pudiéramos desarrollar otro brazo,
gue de verdad pudiéramos cambiar nuestro aspecto: que pudiéramos

mutar. »>°

Estas transformaciones poseen como punto en comun la representacion
del cuerpo a través de una figuracion siniestra, con la que se pretende
materializar una serie de fantasias, sin pasar por el tamiz censor de la

l6gica.

Las imagenes que se presentan en muchos casos buscan trastornar las

concepciones estéticas del espectador a través de lo abyecto®®.

Por este motivo, las representaciones de La Nueva Carne poseen un
componente convulso. No se trata solo de una estética de la fealdad, que
busca reacciones de rechazo, como suele ser habitual; se da el doble
sentido de imagenes sugerentes y a su vez elementos dificiles de digerir

visualmente, en la busqueda de una respuesta de atraccion/repulsion.

Bajo las obras de La Nueva Carne se aprecia una confianza suprema en
el poder creador de la humanidad, un impulso transgresor que lo lleva a
buscar la superacion de la objetividad opresora de lo real, una creencia en
que el hombre, que ha determinado a través de sus decisiones el mundo
en el que vive, puede transformarse a si mismo, para reintegrarse en un

paisaje que hace tiempo que dejé de ser natural.

* RODLEY, Chris. 2000. p. 132.

% « aquello que perturba una identidad, un sistema, un orden. Aquello que no respeta
los limites, los lugares, las reglas. » KRISTEVA, 2001 p. 11.
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La Nueva Carne es una sensibilidad estética cuyo principal interés es la
representacion del cuerpo en proceso de transformacion. Este concepto,
no se presentaba como elemento central desde los tiempos de la

Metamorfosis de Ovidio.

En este caso, la imagen de la metamorfosis se utiliza como un medio
visual para expresar una percepcion fantastica sobre lo carnal. Tomando
consciencia de la realidad fisica corporal y proponiendo una concepcién
del cuerpo como la propia identidad, no s6lo como un caparazon,
superando el dualismo cartesiano. En este sentido las transformaciones
expresan el cambio del individuo, su alteracidbn somatica es inseparable

de su cambio identitario.

«En suma, la Nueva Carne es la metafora erético-repulsiva de la
metamorfosis del ser humano hacia un estado diferente desde el punto de

vista espiritual y, por consiguiente, mental y fisico. »*’

*” CUELLAR ALEJANDRO, Carlos A. Op. cit. p. 196.
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II.1 David Cronenberg.

El cineasta David Cronenberg, es considerado uno de los grandes autores
del panorama contemporaneo, al igual que directores de la talla de David
Lynch o Peter Greenaway, pues imprimen tal grado de personalidad a sus

peliculas, que las hace inconfundibles, y las diferencia del cine comercial.

Cronenberg desarrolla en su trayectoria un género en si mismo, si bien en
sus inicios, se introdujo en el cine de terror, como un camino allanado
para poder realizar sus experimentos filmicos, con una audiencia
asegurada. También se observan en sus peliculas elementos propios de
la ciencia ficcion, y en general se las clasifica de fantasticas. Es dificil
distinguir los géneros en sus obras, que se han llegado a considerar un

lenguaje propiamente «cronenbergiano»®.

Cronenberg posee una importancia capital en el desarrollo de esta
investigacion. Existe entre los temas que obsesionan al cineasta
canadiense y se estudian desde distintas opticas en su filmografia, una
conexion casi directa con los conceptos de los que parte la serie de
pinturas que conforman este trabajo. Razon por la cual, este director de

cine sea uno de los referentes mas importantes de esta tesis.

Temas como el cuerpo, la metamorfosis, la identidad, el doble, la relacion
mente/cuerpo por citar sélo algunos, tienen relevancia central en el
discurso artistico de Cronenberg, conceptos que es dificil hallar de una

forma tan clara y constante en otros artistas.

Cabe sefalar que el andlisis de su obra no se realizara desde la
especificidad del medio cinematografico, debido a que este estudio no es
una investigacion sobre cine. Nos centraremos en identificar una serie de

conceptos que conforman el repertorio tematico de sus obras.

% RODLEY, Chris. 2000. P. 12.
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Para ello se expondran las caracteristicas principales de sus creaciones,
sus aportaciones mas significativas al arte, y las conexiones que existen
con el presente trabajo. Dada la amplitud de su filmografia nos
centraremos en sus peliculas mas importantes y las que se relacionan de

una forma directa con los temas que nos interesan.

David Cronenberg nacio el 15 de marzo de 1943 en Toronto, ciudad en la
que sigue viviendo, y donde realiz6 un alto porcentaje de sus obras. Se
crié en una familia de clase media intelectual. Desde nifio tenia aficiones
gue continuarian hasta su ingreso en la universidad y que marcaron en
cierta medida su posterior obra cinematografica. Sus principales intereses
eran la literatura, sobre todo de escritores underground como William
Burroughs y Henry Miller, asi como la escritura de novelas de ciencia
ficcion. Segun sus propias palabras, escribe relatos desde los diez afios,

sin haber abandonado nunca esa practica.

Por otro lado, desarrolla una gran curiosidad y admiracion por el mundo
cientifico. «Y luego estaba la ciencia. Me fascinaba la forma en que la
gente escarba a su alrededor hasta descubrir como funcionan las cosas, y
la forma en que codifican y organizan ese conocimiento. Interpretaba que

ese interés significaba que a lo mejor deberia ser cientifico. »39

En 1963 inicia sus estudios en la Universidad de Toronto, en la
Licenciatura de Ciencias que dejara un afio después para cambiar
radicalmente su orientacion universitaria y comenzar Filologia Inglesa,

carrera de la que se licencioé en 1967 en la Universidad de Toronto.

A diferencia de lo que suele ser habitual en los directores de cine,
Cronenberg nunca fue un cinéfilo confeso. Como el mismo expone*’, no
reconoce haber sido influido por otros directores, debido a la gran

diferencia, entre la materia que mediante sus peliculas busca investigar, y

** |bidem, p. 34.

*9“En cuanto a influencias (...) no podria limitarme a sefialar ningtin cineasta en

particular.” Ibidem, p. 225.
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los convencionalismos sobre los que se basa gran parte del cine

comercial.

Se suele comparar su forma de proceder como director con métodos de
experimentacion cientifica, de hecho en sus primeros largometrajes
suelen aparecer personajes que interpretan a hombres de ciencias, con
los que Cronenberg se identifica «Creo que los mejores cientificos estan
locos, son tan creativos y excéntricos como los escritores y artistas de
cualquier clase. Siento una enorme empatia con los médicos y los
cientificos. A menudo me parece que me representan en mis peliculas...
En cierto sentido, cada persona es un cientifico loco, y el mundo es su

laboratorio. »*

A Cronenberg le interesaba el cine, pero no mas que la literatura, tanto la
lectura de escritores del calibre de William Burroughs o Vladimir Nabokov,
como también la escritura de terror y ciencia ficcion, influenciada en gran

medida por sus autores predilectos.

Su forma de percibir el cine cambia en el aflo 1965, a través de una
experiencia que para Cronenberg fue reveladora. David Secter, un joven
gue estudiaba en el campus de la universidad de Toronto en la misma
época que Cronenberg, habia realizado una pelicula con pocos medios,
Cuyos actores eran otros estudiantes universitarios. Las localizaciones
elegidas, se encontraban en la propia universidad y en la ciudad de
Toronto. La pelicula llamada Winter Kept Us Warm (El invierno nos
mantuvo en calor) afectdé de una manera transformadora y positiva al

joven Cronenberg.

A partir de ese momento, comienza a ser consciente de que él también es
capaz de hacer cine, y se decide a experimentar con el medio. Tras
informarse de todos los aspectos técnicos, el funcionamiento de las
camaras y los diferentes objetivos, como se realiza un montaje, cdmo se

afade el sonido, comenzo a rodar sus primeros cortos, en los que se

* Ibidem, p. 35
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ocupaba de todas las tareas necesarias para la grabacién, y edicién. Asi

surgieron: Transfer, From the Drain, Stereo y Crimes of the Future.

A través de estos estudios Cronenberg va dominando progresivamente la
técnica cinematografica. Hasta que llega Shivers (1975) su primer
largometraje rodado a partir de un guion propio. Tras un arduo periodo de
basqueda de financiacion, consigue que Cinepix, una productora

especializada en peliculas de bajo coste, se decida a realizar su proyecto.

Tras conseguir la Medalla de Oro al Mejor Director en el Festival de
Sitges con su primer largo, inicia su siguiente film, Rabia que al igual que
su predecesora, trata de enfermedades que se propagan creando el caos
en la comunidad. Con estas peliculas se gano calificativos como «el

actual rey del terror gore» o «rey de la enfermedad venérea»

Sin embargo las obras que marcaran su trayectoria, seran: Videdrome,
rodada en el afio 1982 a partir de un guién del propio director, un film que
definirda el lenguaje «cronenbergiano» hasta la realizacién de Inseparables
(1988), que supondra una nueva adaptacion del género fantastico,
dependiendo de las necesidades del cineasta, esta vez, bajo una
apariencia de cotidianidad. Con Crash depura su estilo realista,
retomando el concepto de La Nueva Carne, desde la vision

deshumanizada de la posmodernidad.
La estética de Cronenberg.

Cronenberg muestra sin tapujos sus obsesiones relacionadas con el
cuerpo, su vulnerabilidad, sus alteraciones y las consecuencias que

suponen estas para el individuo.

En el apartado visual se traducira en un interés constante en representar
aspectos de la vida en su expresion mas grotesca, cruel, visceral. Todo
un repertorio iconografico de la «carne incontrolada», que conforma la

sefa de identidad mas evidente de sus obras.
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Un conjunto de imagenes entre las que se encuentra, como sefiala

Gonzalez-Fierro:

«... la enfermedad, los virus y las mutaciones, las metamorfosis y
malformaciones, las patologias psicologicas y sus consecuencias fisicas,
constituyen el armazon tematico de la obra de David Cronenberg. Esta
obsesion por lo desagradable —las pustulas, los vomitos, las llagas, la
destruccién paulatina del organismo— se convirtieron, en una primera
etapa de su carrera, en el aspecto mas reconocible y famoso de este

cineasta. »*?

Esta aficion por lo grotesco, se relaciona de una forma directa con el
concepto de lo abyecto, La Nueva Carne, como hemos estudiado
anteriormente, utiliza la estética de lo feo, con el fin de trastocar

sensibilidades adormecidas.

Estas caracteristicas, se aplican sobre todo a la etapa mas temprana de
Su trayectoria, en peliculas pertenecientes, a su particular aproximacién al

género de terror.

«Un aspecto del terror, y sin duda de mis peliculas, es la repugnancia. Tengo
gue decirle a la gente que algunas de las cosas que consideran repugnantes
de mis peliculas estan pensadas para ser repugnantes, si, pero también
tienen un aspecto hermoso. Hay auténtica belleza en cosas que otras
personas consideran repugnantes. Asi es como Yo lo veo, y a veces es muy

dificil transmitirlo. »*

A medida que, en la evolucioén de su carrera, va abandonando el género
del terror y adaptando a sus necesidades el género fantastico, su estética
también cambia. Progresivamente deja la faceta mas desagradable de

sus imagenes, y da paso a un tratamiento mas frio, distanciado y

2 GONZALEZ-FIERRO, José Manuel. 1999. p. 10.

* RODLEY, Chris. Op. cit. p. 111.
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utilizando menos elementos. Un arco que podemos ejemplificar
comparando dos de las obras estudiadas: Videodrome, de un aspecto

sucio y visceral, contra Crash, un film de una frialdad visual conmovedora.

Esta evolucion en la apariencia, debe ser entendida como un cambio en
las inquietudes artisticas y ho como una claudicacién en sus postulados,

con la intencién de suavizar los aspectos mas criticados de su obra.

Cronenberg cree que como artista, su Unica obligacion es la de ser fiel a

sus propias ideas.

Para poder dejar aflorar la imaginacion de forma auténtica, debe cortar el
pesado lastre de lo politicamente correcto, la moralidad. Solo siendo

sincero con la propia obra, es posible expresarse con libertad.

«Un artista no es un ciudadano que pertenezca a la sociedad. Un artista esta
destinado a explorar cada aspecto de la experiencia humana, los rincones mas
0SCUros, aungue no necesariamente; ahora bien, sies eso lo que te atrae,
hacia ahi debes encaminarte. No puedes preocuparte por lo que la
estructura de tu propio segmento de la sociedad considera mala o buena
conducta, buena o mala exploracion. Por eso, en cuanto uno se convierte en
artista, deja de ser un ciudadano. No tiene la misma responsabilidad social. De

hecho, no tiene ninguna responsabilidad social. »**

La vision del cuerpo en la obra de Cronenberg.

Una caracteristica fundamental en el lenguaje cinematografico de
Cronenberg es la presencia constante del cuerpo, como tema en si
mismo. Una obsesion presente en sus primeros esbozos en el medio
audiovisual, que se mantiene como sefia de identidad y demuestra la
fidelidad a sus inquietudes mas personales, sin caer nunca en la

repeticion de sus propias ideas.

* Ibidem, p. 230.
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Cronenberg manifiesta en una de sus declaraciones, de forma clara y

directa el papel que le confiere al cuerpo:

«Siempre he tenido el sentimiento de que el cuerpo humano es el hecho

mayor de la existencia humana. » %

Sus peliculas nos hacen tomar consciencia de la cruda realidad de
nuestra existencia carnal, sin autocensurarse a la hora de representar sus

aspectos mas convulsos, grotescos o abyectos.

«En contraposicion con la moral catélica, Cronenberg expresa con sus
peliculas una rotunda voluntad de minar el rechazo constante que el ser
humano ha tenido hacia lo carnal, ocultando y despreciando los instintos
de nuestro cuerpo. Para el cineasta, cuerpo y alma son variables
semejantes —el cerebro no es mas que otro érgano sujeto a las mismas

posibilidades de metamorfosis— y estan vinculadas entre si. »*

En la importancia que otorga a lo somatico, a su vez, expresa la inquietud
que le despierta la dualidad mente/cuerpo. El dilema cartesiano de la
relacion del cuerpo con el alma es una constante preocupacion. Para el
cineasta ambas estan intimamente relacionadas de manera que en sus
peliculas cuando un personaje sufre alguna alteracion mental o fisica,

acarrea también una transformacion en la otra parte.

Lo fisico al igual que la mente, son tratados como una materia voluble,
capaz de sufrir grandes cambios, que trastornan la naturaleza mas intima
del individuo. Cronenberg tiene una concepcion metamorfica del cuerpo

gue entronca con la mitologia griega.

Entiende que el hombre puede mutar como forma de autotransformacion,
de creacion personal del propio cuerpo, del propio yo, a travées de la

voluntad. Esta filosofia corporal, es una expresion de La Nueva Carne, la

** GRUNBERG, Serge. 2003. p. 37.

** GONZALEZ-FIERRO, José Manuel. Op. cit. pp. 11-12.
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aportacion mas innovadora del director al omnipresente tema del cuerpo

en el arte.

Cronenberg explica su particular concepcion de la metamorfosis, como
una decision individual a partir de la cual surgirian configuraciones

anatdmicas ilimitadas.

«El ser humano podria intercambiar sus 6érganos sexuales, o conseguir
funcionar en la procreacion sin érganos sexuales en cuanto tales. Somos
libres para desarrollar distintas clases de 6rganos que nos proporcionan placer,
y gue no tienen nada que ver con el sexo. La distincion entre hombre y mujer
se reduciria, y tal vez nos convertiriamos en criaturas menos polarizadas y mas

integradas.

No estoy hablando de operaciones de cambio de sexo. Estoy hablando de la
posibilidad de que al ser humano le sea posible mutar fisicamente a voluntad,
aunque tarde cinco afios en completar esa mutacién. La pura fuerza de

voluntad nos permitirfa cambiar nuestro fisico. »*’

Fig. 7. Fotograma de Videodrome. 1982.

Esta original concepcién de lo carnal, la transformacion del ser humano a
un ser hibrido, que cumple la teoria de La Nueva Carne, el tema central

de su obra, se aprecia en diferentes peliculas, como La Mosca,

* RODLEY, Chris. Op. cit. p. 132.
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Inseparables, o la mas reciente eXistenZ, sin embargo, hemos
considerado el analisis de Videodrome y Crash como la manera mas
adecuada de explicar la aportacion del cineasta a la cultura y en particular

al desarrollo de este trabajo.
Videodrome.

Tras un periodo de siete afios, desde que realizara su primer
largometraje, y cuatro films (que se mantenian en el ambito del cine de
terror de bajo presupuesto) depura su estilo, y explora una serie de

tematicas que conforman su repertorio conceptual.

Cronenberg se embarca en un nuevo proyecto con la productora Fimplan
II. Que dara como resultado la pelicula mas ambiciosa del director

canadiense, Videodrome (1982). Este film es considerado por los criticos
su obra més importante y su proyecto mas personal, supone un punto de

inflexién en su trayectoria.

La pelicula surge de un relato escrito afios atras por €l mismo, titulado

Network of Blood. (Red de sangre).

Segun el propio autor «Era un melodrama muy simple sobre un hombre
que descubre una extrafia sefial en la television. Eso surgi6 de todas esas
madrugadas que pasé viendo la televisién cuando era un nifio, cuando de
repente veia que salian de ella una especie de sefiales. Esto fue mucho
antes de la television por cable, cuando existian esas viejas antenas que
se podian girar. Cuando determinadas emisoras de mayor potencia
cerraban la emision, recibias sefiales mas débiles que antes habian
estado ocultas. A veces eran muy extrafas y evocadoras; a veces tu
mismo les dabas un sentido porque no podias oir correctamente el
sonido. Fueron esas experiencias las que me llevaron a partir de un

hombre que capta una sefial que es muy extrafia, muy radical, muy
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violenta, muy peligrosa. Llega a obsesionarse con ella, por su contenido,

intenta seguir su rastro, y termina metido en un gran misterio. »

El relato original se movia dentro de los méargenes de un thriller de
ciencia ficcidbn convencional, sin mayores expectativas. Pero Cronenberg
se entrega a pleno en la escritura del primer guion, en la que deja que
afloren de su imaginacion una serie de ideas y problematicas que no
aparecian en el primer borrador. Este guion es reelaborado varias veces
por el propio director, porque advierte que la magnitud que adquiere la

historia, lo hace incomprensible por momentos.

Videodrome presenta una gran complejidad tematica, posiblemente
tratada de un modo algo criptico, lo que dificulté la aceptacion vy el

acercamiento al film por parte del gran publico.

Los temas que aborda son amplios y problematicos, como: el papel de los
medios de comunicacién en la sociedad, la repercusion que la violencia y
la pornografia tienen sobre el individuo, la pérdida de la capacidad de
percibir la realidad, asi como también el papel que pueden jugar
organismos de poder como grandes corporaciones o politicos, sobre

estos fendbmenos.

Durante la pelicula el espectador adopta el punto de vista subjetivo de
Max Renn, encarnado por el actor James Woods. Renn es un ser
superfluo y arrogante, se ocupa de la produccién de una cadena televisiva
gue emite contenido pornografico, con el fin de «dar a la gente algo que
no pueda encontrar en otra parte (...) una salida inofensiva a sus
fantasias, a sus frustraciones, y en lo que a mi se refiere, es un acto

socialmente positivo».

Max Renn actia como un mercader desinteresado por las implicaciones
de las imagenes que compra y difunde. Su actitud cambia cuando
descubre la emision de Videodrome a través de Harlam, un pirata de las

telecomunicaciones. Las imagenes que captan representan algo

*® |bidem, p. 147.
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totalmente nuevo, secuencias de violencia, sin ninguna censura ni
ninguna excusa argumental. La violencia como fin en si mismo,
presentando mujeres atadas a una pared que son torturadas por hombres
encapuchados. A diferencia de otros productos con los que comercia
Max, el contenido de estas cintas, aparece como algo real. Este primer
contacto hace que Max se obsesione con Videodrome, intentando

averiguar su origen.

En otra escena el protagonista le muestra las cintas a Nicki Brand,
representada en la gran pantalla por Deborah Harry, es la locutora de un
programa de radio llamado El Rescate emocional. Nicki, que posee
tendencias sexuales sadomasoquistas se siente irresistiblemente atraida
por Videodrome, y desea participar en su grabacion. Después de su

encuentro sexual con Nicki, Max sufre su primera alucinacion.

La basqueda del origen de la inquietante emision lleva a Max Renn hasta
Brian O’Blivion, el profeta de la television, que ha abandonado su cuerpo,
y legado sus pensamientos en forma de cintas de video a su hija Bianca.
Max se entera asi de que las ondas de Videodrome tienen como fin crear
un cancer en el cerebro de sus espectadores, y es la causa de las

alucinaciones.

A partir de ese momento, fuerzas con intereses opuestos intentan
manipular a Max para que cumpla sus dictados, a la vez que su realidad
es cada vez mas inestable, y se vuelve incapaz de distinguir lo que

realmente estd pasando, de las alucinaciones provocadas por su cerebro.

La pelicula efectia una particular aproximacion al fenémeno de los
medios de comunicacién y en particular a la television, llevando al
paroxismo las ideas de tedricos como McLuhan, encarnado por el

profesor O’Blivion.

Ademas de la cuestidon de los medios, en la que Cronenberg parece

anticiparse a fenomenos actuales como: la realidad virtual, internet o los
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videojuegos, existe un discurso profundo sobre el cuerpo y la

transformacion, que supone la aportacion mas personal del director.

Estas tematicas son frecuentes en el género de la ciencia ficciébn, como es
la desaparicion de fronteras entre la realidad virtual y el mundo que
conocemos, gracias a la interaccion del hombre con la tecnologia. Sin
embargo, Cronenberg posee una particular forma de tratar la fragilidad de
lo que es real, que poco tiene que ver con la limpieza y ordenada frialdad,
al mas puro estilo minimal, de lo que se muestra como realidad virtual en

el cine, en peliculas como Tron (1982).
Como explica el analista de cine Gonzalez-Fierro:

«La pelicula se estructura bajo la apariencia de un thriller futurista para,
de manera progresiva, deslizarse hasta las profundidades de una
pesadilla onirica, a partir de una trama cada vez mas compleja y
alambicada. Porque la pelicula es, ante todo, un descenso a las
alucinaciones provocadas por el cancer en el cerebro de Max Renn,
mecanismo gracias al cual el personaje despierta “dolorosamente al
mundo consciente” como ese cartel colgado en la pared del despacho de
Max Up to Depths. El director asume el punto de vista subjetivo del
protagonista. “Después de todo no hay nada real fuera de nuestra

percepcion de la realidad” dice el Doctor O’Blivion. »*°

Al igual que la teoria del profético profesor O’Blivion, Cronenberg expone
gue la Unica realidad que poseemos es la subjetiva, un razonamiento
propio del existencialismo, en el que se fundamenta gran parte de la
filosofia del director canadiense. «Nuestra percepcion personal de la
realidad es la Unica que aceptamos. Aungue te estés volviendo loco,
sigue siendo tu realidad. Pero eso mismo, visto desde una perspectiva

externa, es una persona que se comporta como un loco. »*°

* GONZALEZ-FIERRO, José Manuel. Op. cit. p. 102.

*® RODLEY, Chris. Op. cit. p. 148.
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La realidad tiene un caracter eminentemente corporal para el cineasta, no

existe, segun él ninguna realidad para el sujeto si no existe el cuerpo.

«Una de las piedras angulares de la realidad la constituyen nuestros
cuerpos. Y, a pesar de todo, también ellos son, por definicién, efimeros.
Por lo tanto, y sin tener en cuenta hasta qué punto centramos nuestra
realidad, y nuestro entendimiento de la realidad, en nuestros cuerpos,
estamos supeditando esa sensacion de realidad a la evanescencia de

nuestros cuerpos. »°*

En el momento en que se produzca alguna alteracion somatica, la
percepcion que tenemos de lo que nos rodea, se transforma de manera

radical. Segun las palabras del director canadiense:

«Concibo todo como nuestra experiencia de y sobre la realidad. Creamos
nuestra propia concepcion de la realidad. Lo que pensamos es una
creacion de la imaginacion. Y que puede continuamente transformarse.

Que cambia y se transforma sin cesar. »*

En este sentido la influencia de Videodrome sobre Max Renn, no sélo
tiene como resultado el ingreso a una realidad paranoica, su propio

cuerpo también se transforma.

La conversion de Max desde un individuo desinteresado por su entorno, a
la vez que alienado por la tecnologia que impera en su mundo, hasta
llegar a ser un nuevo eslabén evolutivo, que integra en su propio cuerpo
la tecnologia, es una transformacion del homo sapiens a una Nueva

Carne.

En su periplo personal, el protagonista sufrira dos transfiguraciones en su
propia carne. La primera de ellas es la abertura con una evidente
reminiscencia vaginal, que aparece en su estbmago, la otra es la fusién

entre una pistola y su propia mano, que se encuentran conectadas por

> |bidem, p. 214.

*> GRUNBERG, Serge. Op. cit. p. 98.
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una serie de tubos, de modo que la tecnologia forma ya parte de su

sistema nervioso.

Las dos transformaciones de Max apuntan en direcciones contradictorias,
la herida funciona a modo de input, a través del cual intentan programarlo
para que cumpla los intereses del malvado Barry Convex, y por otro lado
Bianca O’Blivion, en defensa de La Nueva Carne. Esta abertura feminiza

al personaje, en contraposicion a la pistola falica integrada en su cuerpo,

gue ilustra la progresiva conversion de Max en Nueva Carne.

Fig. 8. Fotograma de Videodrome. 1982.

Como comentan Gorostiza y Pérez,>

ademas de la pistola, que guarda
cierta similitud con la que aparecera en eXistenZ, hay dos objetos mas
gue aun hoy siguen asombrandonos. Uno de ellos es la cinta palpitante,
de una organicidad grotesca, que insertan en la abertura de Max. El otro
es la anticuada television, que aparece en diferentes ocasiones, de una
precaria tecnologia y a la vez visceral. En su extrafia pantalla aparecera la
boca de Nicki, con una alta carga sexual, donde Max insertara su cabeza,

acto que ha sido interpretado «... como si se tratase de una felacién y al

>* GOROSTIZA, Jorge; Ana PEREZ. 2003. pp. 159-160.
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mismo tiempo un nacimiento, el del protagonista hacia la existencia que
esta dentro de la television. »** Cronenberg refuerza el caracter organico
del aparato, mostrando a Max azotandolo, de modo que Nicki, es
sustituida por su imagen catddica. Este artefacto estallara al final de la
pelicula, liberando visceras y sangre, que contenia en su interior, dando a

entender una vez mas la comunién entre tecnologia y carne.

Tanto la transformacion de Max Renn, como los objetos organicamente
alterados, son vistos a través del objetivo de Cronenberg con una

apariencia propia de lo abyecto.

Como hemos visto en el apartado dedicado a la estética del cineasta
canadiense, este, juega con las categorias de belleza, fealdad, atraccion y
repulsion, con la intencién de trastocar los esquemas del espectador,

modificando su concepcion de lo bello, y de lo real.

La originalidad del film, se debe a que presenta como argumento central
la transformacion del hombre. Toda la cinta es un recorrido por los
cambios en su personalidad, y sus mutaciones fisicas, sin que se pueda
discernir si estas son reales o consecuencia de las alucinaciones
paranoides del protagonista. La transformacion final se plantea como el
abandono de la vieja carne, por lo que el protagonista, invitado por Nicki

se suicida para poder liberarse del control de Videodrome.

En esta obra el cineasta adapta los géneros segun su interés para poder
desarrollar en la pantalla su personal repertorio teméatico. Cronenberg
plantea de forma programatica, y casi religiosa, una de sus mayores
obsesiones, la transformacion del cuerpo y la simbiosis de lo organico con
lo inorganico, bajo el lema de La Nueva Carne. Videodrome, presentara la
metamorfosis, por primera vez en el cine, de forma directa al espectador y

como idea central.

>* Ibidem, p. 60.
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Fig. 9. Fotograma de Videodrome. 1982.

Crash.

En el afio 1996 Cronenberg realiza una nueva adaptacion
cinematografica, esta vez de la novela Crash, basada en la obra visionaria
de J.G. Ballard publicada en el afio 1973. Al igual que ocurre con El
Almuerzo al desnudo (1991) recreacion del universo de William
Burroughs, Cronenberg parte de un material, donde los escritores
desarrollan un universo personal, que conecta directamente con el

repertorio tematico del director canadiense.

A diferencia de otras adaptaciones cinematograficas convencionales, se
establece una simbiosis indivisible de las poéticas del escritor con las
obsesiones del director que se ocupa esta vez también del guion. Esta
amalgama da lugar a un nuevo organismo que es fiel a la novela original,

sin dejar de ser genuinamente propia de Cronenberg.

Crash es una pelicula donde se aprecia la madurez formal del director,

conseguida a través de un profundo proceso de destilacion visual, en el
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gue se elimina cualquier elemento accesorio, y donde domina la frialdad,

gue expresa a la perfeccion el ambiente en el que viven sus personajes.

La pelicula narra la historia de James Ballard, quien comparte nombre con
el autor de la novela, interpretado por James Spader y su esposa
Catherine Ballard, representada por Deborah Kara Unger. Los Ballard
conforman un extrafio matrimonio de clase alta, con una inclinacién por la
sexualidad fria, casi despojada de connotaciones emotivas. Establecen un
juego donde, las relaciones extramatrimoniales son comentadas como

forma de intensificar el deseo.

James sufre un accidente automovilistico con la doctora Reminton, en la
gue se produce la muerte de su esposo. En el hospital donde ambos han
sido internados, James se cruza con la doctora, sin dirigirse la palabra. En
ese lugar, conocen a Vaughan, un peculiar personaje, que colecciona de

manera obsesiva fotografias de accidentes.

Ya dado de alta, James comienza a sentir una extrafia atraccion por los
coches. Tras un encuentro sexual entre James y la doctora, visitan al
extrafio grupo liderado por Vaughan, donde recuerdan accidentes
famosos, como el de James Dean. Catherine, la esposa del protagonista,
se siente entusiasmada por la incorporacién de nuevas experiencias a su
vida, de modo que progresivamente todos los personajes adoptan el

particular culto de Vaughan.

Este extrafio grupo siente una perversa atraccion por los automoviles, el
metal, y el sexo, lo que les llevara a provocar accidentes entre ellos como
una forma de incorporar la tecnologia a sus alienadas vidas a traves de la
sexualidad. Un intento desesperado de conseguir una vivencia real en un
aspero ambiente urbano, donde el contacto emocional parece estar

obsoleto.

El tono frio que caracteriza el film, los ambientes deshumanizados, junto a
la descontextualizacion total de los acontecimientos, otorga a la obra un

cardcter futurista a la vez que decadente, que nos remiten al género de la
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ciencia ficcién, pero en un aspecto abstracto. El propio director comenta el
personal acercamiento al género que se da en la pelicula, esta

indefinicion supone uno de los mayores aciertos del film.

«El concepto que subyace en lo que tal vez resulte dificil o desconcertante
en Crash, los elementos que la acercan a la ciencia ficcion, surgen de Ballard,
y de su prondstico en cuanto a una psicologia futura patoldgica. Ya se esta
desarrollando, pero él pronostica que, en el futuro, se desarrollara ain mas.
Luego la devuelve al pasado, que es el presente, y la aplica como si existiera
perfectamente formada. De ese modo, tengo unos personajes gque estan

mostrando una psicologia del futuro. »°

En este ambiente futuro, a la vez que cercano, los personajes
profundamente alienados buscan la fusién con la tecnologia en un
contacto de caracter sexual. Esta simbiosis es un recurso in extremis de
superar el aislamiento de lo exterior, la separacion de lo humano, la
distancia con la tecnologia que les rodea, pero les resulta extrafia e inerte

ya gue son incapaces de una experiencia emocional compartida.

El encuentro transformador, de la carne con el metal nos remite
directamente a la Nueva Carne. Cronenberg retoma la investigacion que

se presentaba en un estadio de esbozo en Videodrome.

En este caso una de las mas profundas obsesiones de lo organico con lo
inorganico, en un proceso de metamorfosis personal, posee un acentuado

caracter eroético.

Esta union de lo incompatible, es descrita de forma elocuente en el caso
de Crash por Ramoén Freixas como: «Sublime matrimonio entre metal y la
carne, celebracién de los delirios biomecéanicos, exaltacién de la gozosa
transgresion, analisis profundo de las tensiones originadas por el

desarrollo tecnolégico y como afectan el modo de vida contemporaneo. La

>> RODLEY, Chris. Op. cit. p. 276.
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erotizacién intensa es inherente a la filosofia de la Nueva Carne, y
adquiere en este titulo su mas algida formulacion. En su condicion de
manifiesto de una nueva sexualidad articula una ficcion donde la maquina
y el hombre terminan por acoplarse en forma de acto sexual (uno de los

ttems/fetiches de antiguo de Cronenberg). » °

Sin mutaciones como las que sufria el irénico personaje de Max Renn,
Cronenberg nos muestra en Crash a sus protagonistas en un camino que
los conduce a una transformacion personal, expresado esta vez de una

forma metaférica y con un tratamiento despiadado.

La metamorfosis que vemos en Crash es explicada acertadamente por
Gonzalez-Fierro, como una manera de hacer propias las cosas que
conforman nuestro entorno y un método de autoconocimiento o
reconocimiento. «Los personajes de Crash estan iniciando un proceso de
sustitucién —carne por metal, cuerpo por automovil- cuyo objetivo final es
la fusion de ambos materiales. En este nuevo arte que el matrimonio
Ballard descubre, el organismo humano cumple la funcion de lienzo. Es,
en palabras de Vaughan, “la remodelacién del cuerpo humano mediante
la tecnologia”. En un mundo contemporaneo cuyo paisaje esta invadido
por los elementos materiales, el hombre est4 condenado a interactuar con
ellos, incluso a nivel fisico, carnal, como una forma de volver a

encontrarse a si mismo. »°’

En el proyecto de transformacién en el que se embarca James Ballard,
existe ademas de la necesidad de superar el aislamiento propio del
hombre en la sociedad postmoderna, una busqueda de transcendencia
como el propio director expresa: «...También hay un intento de
trascender, lo que también hizo un proceso religioso. Creo que estamos

siempre trascendiendo nuestros origenes porque estamos

*® FREIXAS, Ramén. David Cronenberg: La perversion de la realidad. En: La Nueva
Carne: una estética perversa del cuerpo. 2002. pp. 313-314.

*” GONZALEZ-FIERRO, José Manuel. Op. cit. p. 235.
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constantemente transformando y mutando. Asi en algun sentido la

evolucién se convierte casi en un proceso religioso. » >

La connotacion que otorga Cronenberg a la evolucién como proceso
religioso, conecta directamente con lo estudiado en referencia a las bases
antropoldgicas de la imagen de la metamorfosis. Gavin Smith interpreta el
extrafio comportamiento de los personajes como. «Una especie de
existencialismo de Nietzsche. El existencialismo, un elemento que es muy
consciente en Crash: Una especie de deseada realidad consensuada, y

que si puedes tener suficiente gente para desearla contigo, es realidad.»>°

En Crash observamos un deseo de transcendencia compartida, a través

de la reformulacién traumatica del comportamiento y del propio cuerpo.

Una nueva expresion de la obsesion de Cronenberg por la transformacion
del cuerpo como un proyecto personal de autoconocimiento. La fusion
sexualizada de la carne con el metal, esta vez mostrado con una
elegancia visual inusitada, en la que sin duda es una de las obras donde

la poética visual de Cronenberg alcanza sus cotas mas altas.

El discurso de Cronenberg se enraiza en el cuerpo, su caracter metamorfico se
extiende desde el individuo a la sociedad, cambiando su identidad, transforma su

propia realidad y todo lo que le rodea.

*# SMITH, Gavin. David Cronenberg: mind over matter. Film Comment. 1997. En linea.
Disponible en: http://filmlinccom.siteprotect.net/fcm/fcm3-4.htm#article
Consulta (30/05/2011)

>> GOROSTIZA, Jorge; Ana PEREZ. Op. Cit. p. 274.
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Fig. 10. Fotograma de Crash. 1996.

Una transformacién que supone la evolucién en cuanto a especie, la hibridacion,
porque parte de la contaminacién con lo otro, con lo exterior, de esta forma los
limites se hacen permeables, se rebasan las categorias y se suprimen las

dicotomias.

Fig. 11. Fotograma de Crash. 1996.
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Posee mas alla del tono cientifico que utiliza, una faceta metafisica. El cambio
gue experimenta el cuerpo no es simplemente una nueva configuracion
anatomica, es una transformacion de la esencia mas profunda del individuo que
afecta a todos los niveles del ser. El paso de la vieja a La Nueva Carne es una
ascension en el sentido ontoldgico, al igual gue lo es la transmutacién en la

alquimia.

Existe una conexién profunda entre la metamorfosis del individuo y los rituales de
iniciacion, como estudiamos anteriormente, que se remonta a los textos de
Ovidio. En palabras de Ramoén Freixas «A Cronenberg le conquista, le
apasiona la idea de cambio y/o mutacion, de pérdida de identidad y de

renacimiento de una nueva personalidad. »*°

*® FREIXAS, Ramoén. Op. cit. p. 308.
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II.2. H.R.Giger.

H.R.Giger es un artista polifacético de referencia imprescindible en el
campo del arte fantastico. La influencia de su obra esté presente en el
imaginario colectivo desde los afios 80, abarca manifestaciones tan

dispares como disefios para cine, o el arte de tatuajes.

Su mayor reconocimiento lo obtuvo por ser «el padre» del monstruo mas
inquietante y atractivo de la gran pantalla, Alien (1978), pelicula por la
obtuvo un Oscar como galardon a los mejores efectos especiales. Este
film dirigido por Ridley Scott marcara un antes y un después en el cine de
ciencia ficcidn; y pasard a la historia del séptimo arte por redefinir el
concepto visual del monstruo, y por su atmosfera oscura y asfixiante. Su
estética es radicalmente diferente a las peliculas del género fantastico
predecesoras (como Star Wars, 1977 y Odisea en el Espacio, 1968) en

gran medida debido a la aportacién del artista suizo.

Pero el trabajo de este extraordinario artista, no puede delimitarse
Gnicamente a su participacion en proyectos cinematograficos, Giger es un
artista visionario que aplica su tenebroso imaginario a diferentes ambitos
de la cultura visual, permitiéndonos ver con detalle extremo, un futuro

infernal.

Primeros anios, influencias.

Hans Ruedi Giger nacié en Chur, capital del Canton de los Grisones,
Suiza, en el afio 1940. Pasoé su infancia y su adolescencia en los
alrededores de su ciudad natal. Es en esta etapa de su vida cuando
desarrollé una imaginacion desbordante, un gusto por lo fantastico y lo

misterioso, influenciado por las novelas géticas que solia leer.

Las fuentes de las que surge su original universo son diversas, Giger
asimilo toda clase de elementos dispares, que le ayudaron a dar forma a

Sus visiones.
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Desde su juventud cultiva interés por el arte y la literatura, asi como su
atraccion por ciertas aficiones y gustos que mas adelante configuraran su
repertorio iconografico, como las armas, los huesos, la musica, el sexo y

la cultura egipcia, por la que siente gran fascinacion.

La obra del artista suizo tiene un gran componente literario. Desde su
adolescencia era aficionado a la novela negra y a los relatos de terror.
Entre los autores que mas le interesaban se encontraban Edgar Allan Poe
y Howard Phillips Lovecraft. Cabe destacar que dos de los libros de
ilustraciones mas importantes del artista llevan el titulo de Necronomicén
de Giger. Muchas de las figuras fantasticas que pueblan sus paginas
estan en gran consonancia con los seres terrorificos y los ambientes

angustiosos que se describen en los relatos de Lovecraft.

En los afios 70 se acerca a la literatura ocultista de la mano de escritores
como Aleister Crowley, Eliphas Levi y Gustav Meyrink. Por esta época su
obra adquiere una gran complejidad iconografica y son constantes las
referencias esotéricas y satanistas repartidas por sus pinturas. Como se
puede apreciar en la obra The Spell IV (Fig. 12) Estos afios son a su vez
la etapa de plenitud artistica, marcada en gran medida por la lectura de
estos temas. Y en la que consigue el dominio de la técnica, como se

explicara en el apartado plastico.

Su influencia mas temprana y de mayor importancia es el Surrealismo,
el artista parte de sus postulados, a la hora de ejecutar sus obras. Segun
el propio Giger, el arte es para €l una forma de exorcizar sus miedos y

expresar sus suefios mas terrorificos.

Sentia gran admiracion por Salvador Dali, uno de sus mayores referentes,
asi como las obras de Hans Bellmer, que también le impresionaron desde
su juventud. Otros artistas con los que se sentia identificado eran: Francis
Bacon, por ser uno de los primeros que representan el cuerpo como algo

moldeable, adelantandose a la estética de La Nueva Carne y Ernst Fuchs,

uno de los mas relevantes artistas de la Escuela de Realismo Fantastico
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de Viena. El pintor vienés, fue para Giger un maestro, y un referente, que
entre otras cosas le aportd un acercamiento a la anatomia, que hasta

entonces no poseia.

Ademas de la gran influencia de los artistas surrealistas, se sentia
identificado por grandes pintores de la Historia del Arte, que se
aproximaron a la psique humana sin amedrentarse por expresar su faceta

mas tenebrosa, como el Bosco.

Su encuentro con el ambito artistico es tardio ya que en Chur, la pequefa
ciudad en la que vivid hasta los veinte afios, no habia un importante

movimiento cultural.

Su formacion artistica comienza en el momento en que se traslada, e
ingresa en la Escuela de Artes y Oficios de Zurich. Es en esta ciudad
donde obtuvo su formacion intelectual y artistica, diplomandose como
Disefiador industrial y de interiores. Alli amplia sus conocimientos de la
Historia del Arte, lo que le llevara a profundizar su interés por movimientos

de vanguardia, sobre todo el Surrealismo.

Biomecanicismo.

Giger desarrolla a través de sus multiples manifestaciones artisticas un
estilo visual inconfundible. Sus dibujos a tinta, disefios de mobiliario,
esculturas en poliéster, sus pinturas al aerégrafo, configuran la expresiéon
plastica del estilo gigeresco. Es el propio artista quien acuia el término
arte biomecanico, para definir su estética. Esta consiste en la fusion entre
hombre y maquina, o la carne y el metal. En el imaginario del artista suizo
se produce mediante una transicion fluida, de forma que se hace
imposible discernir qué elementos son naturales y cuales atrtificiales. El

estilo biomecénico se ve reflejado en la serie Biomecanoides.
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Fig. 12. The Spell IV. 1977. Acrilico sobre papel sobre madera. 240 x 420 cm.

Giger explica su concepcion y su origen en los peligros de la ciencia.

«Yo los entendia como una fusidbn armaonica de la técnica, la mecanica y
la criatura. La investigacidon genética nos prepara aun un par de horrores.
La clonacién es ya de por si una pesadilla. Mellizos siameses trabajando

como obreros, un vientre, dos cabezas, cuatro brazos. »%

Fig. 13. Homenaje a S. Beckett II.
1968. Oleo sobre madera. 100 x
80 cm.

*! GIGER, H. 2006. p. 48.
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En sus diversas expresiones artisticas, las maquinas parecen un metal
elastico, los cuerpos poseen una textura férrea o plastica y los huesos se
curvan de maneras imposibles, generando un conjunto visualmente

coherente, en especial en sus pinturas con aerégrafo.
En palabras de Carlos Arenas:

«Giger configura durante su trayectoria una “nueva anatomia corporal”.
Una arquitectura siniestra del cuerpo, a base de yuxtaposiciones de
objetos, de formas metamorfoseadas, de la simbiosis de superficies
organicas e inorganicas. El concepto lo desarrolla a partir de sus analisis

anatémicos y sus interpretaciones personales del cuerpo humano. »%

Las particulares representaciones biomecanicas de la figura, en el
universo de Giger, poseen un elemento teméatico, que atraviesa en mayor
o menor medida la obra de este creador: el sexo. En sus pinturas, esta
obsesidn se expresara a través de la repeticion de fragmentos corporales
como objetos reproductores, independientes del individuo. Giger es un
artista que trabaja por series, ha dedicado una de ellas, la serie
Erotomechanics, a mostrar su morbosa vision de la sexualidad

biomecanica.

En sus pinturas los temores arquetipicos sobre el sexo, demuestran una
concepcidn que se relaciona con los aspectos mas violentos y
destructivos del ser humano, que coincide en gran medida con la postura

de Georges Bataille sobre el tema.

«La asociacion de la violencia de la muerte con la violencia sexual tiene
ese doble sentido. De un lado, la convulsion de la carne es tanto mas
precipitada cuanto mas proxima esta del desfallecimiento; y, de otro lado,
el desfallecimiento, con la condicién de que deje tiempo para ello,

favorece la voluptuosidad. La angustia mortal no inclina necesariamente a

2 ARENAS, Carlos. 2008. p. 68.
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la voluptuosidad, pero la voluptuosidad, en la angustia mortal, es mas

profunda. »%

Giger nos muestra a través de sus obsesiones una vision distopica donde
la relacion del hombre con el progreso tecnoldgico, es una dominacién
dolorosa, un mundo oscuro, lleno de plagas, seres monstruosos, y

antiguos cultos.

El artista coloca al espectador en un atmosfera opresiva, enfermiza,
expresion de sus pesadillas, donde se mezclan miedos arcaicos con
fobias hacia el futuro, modulando una oscura advertencia hacia los

peligros del progreso.
La Pintura de Giger.

Giger es un creador prolifico que trabaja en gran cantidad de medios:
disefio de mobiliario, de accesorios, disefio arquitectonico para sus
diferentes bares, arte gréafico en varias portadas de discos, carteles,
posters, serigrafias, sus conocidas colaboraciones con el mundo
cinematogréfico, esculturas, pinturas al éleo, al aerégrafo y dibujos a tinta

china.

El artista siente necesidad de experimentar constantemente con distintos
procesos y materiales, que le ayuden a plasmar sus ideas visuales.
Expresando que: «La capacidad de utilizar diferentes medios, poco
apreciados por los coleccionistas, le hacen desistir a uno de repetirse.
Quiza me repita en los temas, pero nunca he podido retomar una cosa
que ya habia realizado afios antes. Por eso también me resulta tan dificil
terminar obras que interrumpi hace afios, porque posiblemente me
intereso por otras cosas Yy ya no puedo encontrar el vinculo con el

pasado. »**

% BATAILLE, Georges. 1997. p. 78.

* GIGER, H.R. 2007. p. 4.
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Pero sin duda es en la pintura donde consigue dar una expresion visual a

su macabra imaginacion, alcanzando su nivel artistico mas elevado.

Es en el medio pictérico donde otorga una mayor consistencia visual a la
sintesis entre biologia y mecanica, que se aprecia de modo embrionario
en sus Atomkinder (Nifios atdmicos). Primero con la pintura al 6leo y
posteriormente con el aerdgrafo, una vez que consigue dominar su
manejo, llevara el concepto de biomecénica artistica a su expresion visual

mas destacable.

El artista nunca se sintié comodo trabajando con el 6leo, las obras
realizadas a partir del afio 1967 con esta técnica, son los primeros

intentos de representar de un modo ilusionista su enigmatico imaginario.

A pesar del desconocimiento de los materiales y metodologias basicas
gue se requieren, Giger consigue resultados bastante satisfactorios,
trabajando de forma intuitiva. Entre las primeras obras realizadas al 6leo
se observan un conjunto de paisajes, cuya geografia esta constituida por
formas organicas, con multitud de orificios y 6érganos de caracter bulboso.

Muchas de estas obras se han perdido y sélo se conservan en fotografias.

Contrastan con los paisajes organicos, la serie de Pasajes | y Il. En ellas
representa espacios interiores domeésticos, de caracter rigido y artificial,
utilizando recursos de la pintura psicodélica. Comienza con 6leo y realiza
las ultimas obras con aerdgrafo. Para realizar esta serie, parte de unas

pesadillas que sufria de forma recurrente.

Las obras mas destacadas de incursion en la pintura al 6leo son
Homenaje a S. Bekett | y Il (Fig. 13.) realizadas en 1968. Debido a su
carencia en formacion técnica, trabaja los cuadros a partir de veladuras
diluidas con gasolina, con este método consigue unas texturas rugosas,
muy evocadoras, una factura manual propia del trabajo con pincel y una

rigueza tonal, de sutiles colores rojizos y azulados.
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Estos factores le otorgan una sensacién subliminal de organicidad que no
sera superada por muchas de las obras posteriores realizadas con una

herramienta mecanica como es el aerografo.

Cada una de las imagenes nos presenta un ser organico cuyo cuerpo
parece estar en proceso de disolucion, encerrados en interiores metélicos
de manera claustrofébica. Las figuras poseen una potente simbologia
sexual, gracias a las cabezas falicas, con un aspecto que recuerda a las

construcciones blandas de Dali.

Se trata de un estadio donde no ha desarrollado el concepto de
biomecanica artistica y la figura se separa claramente del fondo. Lo
organico se diferencia de lo inorganico. Posteriormente ambas categorias
se fundiran, cuando alcance a desarrollar completamente su estilo mas

representativo.

En 1972, como se explica en el apartado plastico, comienza su
aprendizaje de la técnica del aerografo de una forma autodidacta, a base

del método de pruebas y errores.

Las primeras obras de mayor tamafio consisten en la decoracién de las
puertas de su nueva vivienda, estas son Front in Entrée (1973) o Puertas
de Cocina (1973).

En ellas da una expresion figurativa a sus oscuras visiones, utilizando

Gnicamente la tinta negra.

Procede de lo claro a lo oscuro, por lo que se trata mas de dibujos, donde
experimenta con diferentes grafismos y se aprecia el interés por recargar

de detalles la superficie, donde denota una cierta inseguridad.

Podemos sefialar a Chiquita o Aleph como primeras obras de madurez,
en ellas se reconocen los elementos que configuran su lenguaje visual

mas caracteristico.
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A diferencia de sus dubitativos experimentos cercanos al dibujo, en las
puertas de su casa, en estas obras consigue controlar la herramienta
produciendo un tipo de representacion creible. Haciendo uso de una
forma de sombreado escultérico, transmite la sensacion de
tridimensionalidad a partir de un contrastado claroscuro. De esta forma se
prioriza la sensacion de volumen, sin identificar claramente un foco de luz,
pasando por alto otros recursos frecuentemente utilizados a la hora de
crear una representacion ilusionista, como son las sombras arrojadas, o la

diferencia de temperatura cromética entre zonas de luz y de oscuridad.

Si nos detenemos en un andlisis iconogréafico se advierten en Aleph (Fig.
14) una serie de elementos que conforman el lenguaje clasico del artista:
la inversion de simbolos cristianos, como forma de contradecir su
significado, en este caso la cruz invertida, la presencia de contenido
sexual, de manera directa, como la forma félica central o de manera
subliminal, en los monstruosos seres con multitud de orificios y

protuberancias.

Segun la interpretacion Carlos Plasencia en Aleph «...Giger invierte el
orden mistico de las cosas y la jerarquia de las especies,
contrariamente a la tradicion cristiana, que, aun considerando que
Dios ha creado el mundo y todo cuanto en él hay (demostrando la
inconmensurabilidad de su poder no solo con lo comdn sino
también con lo extraordinario), coloca a los prodigios (mirabilie)
en los margenes del mundo. Para Giger el prodigio bioldégico no
es ornamento sino materia de creacion, y la reaccién que provoca
con él, similar a que pueda provocar un milagro. El impulso vital que
alienta a los hombres, animales o vegetales, se despliega tenuemente en
transfiguraciones que manifiestan en inverosimiles simbiosis, una

amenaza a la continuidad de la vida. »%°

%> PLASENCIA, Carlos. 2007. pp. 126-127.
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Fig. 14. Aleph. 1972-73. Tinta sobre papel sobre madera. 240 x 216 cm.

Esta obra anticipa su etapa de mayor esplendor artistico, que se
desarrollara entre los afios 1972 y 1975, y que se manifiesta en dos
tripticos de gran formato (The Spell y Passagen-Tempel).
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Tanto la critica como el propio artista coinciden en situarlas como la cota
mas alta de su obra. «Pero, en especial, el Spell-Tempel o el Passagen-
Tempel en los que utilicé pintura acrilica blanca, se cuentan ya entre mis
obras principales que dificilmente podré superar. Los mejores cuadros
con los méas variados temas son los del periodo entre 1972 y 1975 »%

Cada uno de los tripticos, establece un recorrido tematico en el que se
observan las recurrentes obsesiones de su subconsciente (sexo,
nacimiento, muerte, armas de fuego y la comunion erotizada entre carne y
metal) integrados a la simbologia ocultista (personajes como el mago, la
sacerdotisa, Bahomet, la figura del pentagono o la estrella de gran

importancia para los alquimistas).

A diferencia de su modus operandi habitual, nos encontramos ante un
programa iconografico previamente meditado, un interés por razonar la
composicion, lo que le permite controlar su impulso creativo que tiende a

saturar de detalles la superficie.
Spell 1.

Spell | realizada entre los afos 1973-1974, de gran formato 240x280 cm
es una de las obras mas emblematicas del artista suizo, su oscuro poder
de atraccion se debe, en cierta medida a su simplicidad compositiva y a la

sintesis aplicada en el repertorio iconografico.

La imagen completamente simétrica se estructura fundamentalmente
sobre lineas verticales, de forma ojival. El espacio se organiza a través de
diagonales, entre corredores que se alejan del espectador y parecen no

tener fin.

En primer término, se presenta de manera frontal, una estructura

cruciforme en cuyo interior se halla una estilizada figura femenina.

Sus pantorrillas exageradamente largas poseen una serie de puntas

filosas, que le otorga un aire de peligrosidad. AUn mas inquietante son sus

* GIGER, H.R. Op. cit. p. 4.
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manos amputadas, integradas en el travesafio metalico, y conectadas a
tres goteros cada una de ellas. A ambos lados de su rostro, dos pequefios
seres de cabezas alargadas, fusionadas con armas de fuego, apuntan

hacia el exterior.

De la parte inferior de los parpados de la figura central, nacen dos
extrafias membranas que conectan por debajo con el vientre y por la parte
superior con dos cabeza falicas. Estas se convierten a su vez, en unas
manos inhumanas que se abren a modo de acogida y forman una
extrafia cornamenta. Por encima de todo, un craneo nos recuerda la

amenaza de la muerte.

El conjunto puede interpretarse como un siniestro idolo, se utiliza un
recurso propio del ocultismo, la inversion de la simbologia cristiana, en
este caso es una mujer crucificada, a la vez que mutilada. Giger también
usa frecuentemente figuras mitolégicas que combina y adapta a su
universo. La figura femenina tiene un aire de vampira, diosa pagana o
mujer artificial por la perfeccidn de sus lineas. Su cuerpo posee un
estiramiento manierista, que recuerda las figuras pintadas por Ernst

Fuchs, muy admirado por Giger.

Fig. 15. The Spell I. 1974. Aerografo sobre papel sobre tabla. 240 x 280 cm.
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Las estructuras que representan el espacio, recuerdan a las nervaduras
de la arquitectura gotica, en este caso con un aspecto de huesos
alterados y carcomidos, como si se tratara de una inabarcable catedral

macabra.

El inquietante atractivo que ésta obra despierta, se debe a su
ambiguedad. Participa de las representaciones miticas fundamentales de
lo siniestro como son las relaciones entre vida y muerte, el miedo a la

castracion y la pérdida de la identidad.®’

El temor a la mutilacién de los 6rganos valiosos, se ve representado por la

separacién de las manos del cuerpo, para ser conectadas al metal.

Lo que nos lleva a otro sintoma de lo siniestro, la promiscuidad entre lo
organico y lo inorganico, un elemento clave en la obra de Giger, en este
caso expresado a través de multiples conexiones entre la figura y la cruz
metalica, con los seres monstruosos que surgen a sus lados y las
cabezas alargadas que se adelantan a la creacién de Alien, a través de
transiciones sutiles, gracias a la maestria alcanzada en el manejo del

aerografo.

A la sensacion de ambigledad, contribuye la connotacion de un gusto
sadomasoquista que proyectan sus formas. Al igual que las obras del
britAnico Clive Barker hay una busqueda del placer a través del
sufrimiento, incluso de la elevacion como expone Antonio José Navarro,
en sus obras hay un intento «... de abrazar aquello que nos perturba,
gue nos resulta repulsivo, a modo de festin sadomasoquista. La
violencia puede modificar el cuerpo creando una nueva variante erética
de la monstruosidad: la mutilacion, la evisceracion, el metal hurgando en
la carne..., se muestran como un ritual libidinoso; las cicatrices

parecen convertirse en nuevas zonas erogenas de cuerpos que disfrutan

¥ CORTES, José Miguel G. 1997. p. 32.
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sexualmente del sadismo. »%®

Giger representa con una macabra sensibilidad una vision de lo
monstruoso, transmite una sensacién de amenaza, a la vez que nos atrae
por su siniestra belleza. Como expresa Walter Schurian las imagenes

despiertan sensaciones contrariadas entre la atraccion y la repulsion.

«El miedo que emana de ellas (las imagenes) y que provoca escalofrios
por todo nuestro cuerpo es el lubricante psicoestético que caracteriza y
revitaliza este artista. Asimismo, los peligros al acecho se camuflan tras
un lenguaje formal tan seductor y una paleta de colores tan hermosos que

el miedo y el rechazo que engendran se evaporan de inmediato. »*°

En el caso especial de Spell I, nos encontramos ante una representacion
de lo monstruoso encarnado en una sensual figura femenina, mitad diosa

pagana, mitad autémata, que nos atrae por su extrema frialdad.

Una personal representacion de las fantasias y miedos mas profundos del

artista a través de un trabajo pictorico extremadamente detallado.

Una imagen ambigua e impura en cuanto, fusiona conceptos distantes,
como lo ritual, la sensualidad, lo sagrado, el fetichismo y la violencia,

creando una vision espectral de gran poder evocador.

Las técnicas de Giger.

El artista suizo investigd con diferentes medios durante toda su
trayectoria. Dibujaba desde joven con tinta china, llegando a publicar sus
trabajos en revistas clandestinas de su ciudad natal, Chur. Mas adelante

realiz6 varios intentos con el 6leo, pero sus resultados no le convencieron,

8 NAVARRO, Antonio José. Sufrir es gozar: la nueva carne segtn Clive Barker. En: La
Nueva Carne: una estética perversa del cuerpo. 2002. pp. 237-238.

% SCHURIAN, Walter. Uta Grosenick (ed.) 2005. p. 84.
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como él mismo reconoce no tenia los conocimientos necesarios para

dominar la técnica.

«...para mi personalmente, la pintura al 6leo es demasiado lenta. Ademas
nunca recibi clases en esta especialidad, por lo cual no he trabajado con
la técnica adecuada. (...) entre los anos 1969 y 1971 me dediqué a la
pintura al 6leo que habia aprendido de forma autodidacta; utilizaba
gasolina como disolvente, con lo que conseguia texturas de gran

efectismo. »'°

Hay que tener en cuenta que no tuvo ninguna formacion en Bellas Artes.
Si bien demuestra cierta facilidad para el dibujo, carece de una base
sélida en anatomia, hecho que sabe resolver con mucha inteligencia. Este
handicap determina la apariencia caracteristica de sus figuras, muy
estilizadas en el caso de las representaciones femeninas o exageradas y

grotescas en las representaciones masculinas.

Compositivamente intenta no alejarse de la simetria, presenta las figuras
frontalmente evitando escorzos. Estos factores dan como resultado unas
composiciones estaticas debido, en parte, a las influencias del Arte
Egipcio, muy admirado por el artista, como el mismo reconoce: «entre las
influencias, no puedo dejar de mencionar el arte egipcio, que es una
referencia inmensa y fundamental. Puede decirse que es mi arte

favorito...»'*

El dinamismo en sus obras se insinta por el abigarramiento de formas

sinuosas propias del Barroco y la minuciosidad con que trata el detalle.

Este tipo de tratamiento en el que aparecen representados profusamente
monstruos, bellas vampiras, maquinas torturadoras y nifios atémicos,
entre todo tipo de artefactos mecanicos, demuestra un profundo horror

vacui. En sus obras no existen espacios sin trabajar, todo esta detallado,

"0 GIGER, H.R. Op. cit. p. 40.

" CARRIZO COUTO, Rodrigo. (27/08/2005). Madrid. La estética del miedo. El Pais.
Babelia. p. 3.
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representado con gran verosimilitud, haciendo hincapié en una
iluminacion de tipo escultérica, muy caracteristica de su estilo, donde se
expresa de forma ilusionista el volumen, a modo de relieve. Pone todo su

interés en lo que sucede en la epidermis.

Esta cualidad de sus obras esta determinada en cierta medida por la
técnica del aerografo utilizada en sus pinturas mas representativas. La
pistola aerografica, también llamada pistola pulverizadora, fue un
instrumento muy utilizado en el campo del disefio y la publicidad.
Posteriormente su uso se extendio hasta el &mbito artistico. Uno de los

primeros artistas en utilizar esta herramienta fue el vanguardista Man Ray.

El descubrimiento de esta técnica por parte del artista suizo alrededor del
afo 1972, supone la posibilidad de plasmar sus visiones de una forma
rapida y efectiva. Giger consigue manejar con maestria el aerégrafo en
poco tiempo, mediante un aprendizaje autodidacta, a través de la

experimentacion.

Lo utiliza del mismo modo en que empleaban los surrealistas, dejando
gue el subconsciente se exprese de forma directa sobre la superficie,

trabajando a mano alzada, con gran velocidad.

«Con el tiempo, uno adquiere tanta practica en el trabajo que el proceso
se vuelve automatico como el conducir un automovil. Uno se convierte en
un autémata que funciona aun en estados de claridad mental, es decir de

embriaguez. »"?

Por lo general, las obras no siguen un planteamiento previo, a excepcion
de los grandes tripticos The Spell y Passagen-Tempel, ya que deja que
las formas surjan del subconsciente y se transfieran al soporte de manera

natural, sin que la l6gica se interponga en su expresion.

Giger explica, su método de trabajo con el aerografo, basado en la

escritura automatica surrealista:

"> GIGER, H.R. Op. cit. p. 44.
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«Las sesiones de trabajo empezaban por la tarde, prolongandose
generalmente hasta entrada la madrugada. Empecé utilizando un acrilico
negro para mas tarde usar tinta china. Iniciaba la obra desde la parte
superior izquierda descendiendo hacia el inferior derecho. El dibujo
afloraba de manera espontanea sin bocetos o idea previa, tratando de
desconectar los pensamientos en la medida de lo posible, para que asi
salieran de la mente, libres de censura a la luz. Muchos criticos, a los que
les gusté la serie Passages, quedaron horrorizados por este kistch-
barrocorecargado y vieron los dibujos como un paso retrégrado hacia un

tipo de surrealismo pasado de moda. »"3

Giger consigue de esta herramienta lo que buscaba en otros medios,
como el dibujo, o el 6leo, un canal que dé salida a sus imagenes oniricas,
sin mediacién, y con facilidad. Dejando en un segundo plano cuestiones

de expresion personal, a través del propio medio pictoérico.

El hecho de priorizar un tipo de resultado casi fotogréfico, enfocado a
conseguir diferentes efectos visuales, en detrimento del proceso y la
propia expresividad del lenguaje pictorico, han restado una cualidad
poética superficial que podria haber aportado un componente de
intencionalidad artistica, de gran profundidad a su obra.

El caracter hibrido, intermedio de sus creaciones ha despertado diversas
interpretaciones. Entre ellas la del filésofo, y amigo de Giger, Timothy
Leary, quien ve en la obra del artista suizo una intuicién de futuras
transformaciones de la humanidad, que a través de profundizar en su

obra, nos permitan evolucionar.

«La obra de Giger nos confunde y perturba debido a su enorme
dimensidn evolutiva y nos produce una impresiéon fantasmagérica. Nos
muestra casi demasiado claramente de donde venimos y hacia donde

vamos. Recurre y echa mano de nuestros recuerdos biolégicos. Paisajes

® GIGER, H.R. 1997. p. 179.
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ginecoldgicos, postales intrauterinas. Giger se remonta alin mas en el

tiempo, penetra en el nucleo de nuestras células.(...)

Aqui radica el genio evolucionista de Giger. Aunque nos remita a nuestro
cenagoso pasado vegetativo insectoide, nos impulsa hacia adelante, en
direccién al cosmos. Su vision es, en realidad, post-terrenal. Nos ensefia
a apreciar nuestros cuerpos insectoides reptantes, pegajosos,

embrionales, para que luego podamos transformarlos. »"*

Conexiones.

Si bien la influencia del imaginario de Giger es anterior al desarrollo de
esta investigacion, y se puede rastrear en la gran mayoria de las obras
presentes, es en una pintura realizada en un momento avanzado del
trabajo, donde consideramos que se expresa su impronta, desde una
vision madura y en la que se aprecia la particularidad del presente

proyecto.

Ambas composiciones son simétricas, el cuadro propio (Fig. 51) posee
una simetria menos evidente, en la que se compensa el desplazamiento
hacia la izquierda, con el refuerzo luminico de las dos figuras femeninas

gue protagonizan la imagen.

El espectro cromatico es muy similar en las dos obras, en Spell | Giger
consigue una combinacién de colores sutiles, que se encuentra entre las
mas acertadas de sus obras, utiliza una paleta en la que dominan los
tonos frios, matizados con tonos calidos, de siena tostado, y rojizos, sobre
todo en las paredes biomecanicas. En la obra presentada, se utilizan
tonos azulados, y una gama reducida de tonos siena para las zonas

oscuras de la figura.

Una de las grandes diferencias entre las dos obras radica en el tipo de

representacion de la anatomia humana. Giger no se caracteriza por una

" GIGER, H.R. Op. cit. p. 4.
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pintura realista de la figura, en este caso utiliza la simplificacion de las
formas, y la estilizacion, en la que consideramos una de sus
representaciones figurativas mas acertadas. Por el contrario en la imagen
gue presentamos se ha optado por un tipo de pintura, cercana al realismo,
sin disimular una cierta idealizacién del cuerpo. En ambos casos la
superficie de la piel, esta lejos de remitir al referente real, y guarda

relacion con lo metalico y lo inorganico.

En la parte inferior de la pintura, también es patente la influencia de Giger,
pero semejante al tipo de elemento barrocos, y fluidos que se aprecian en

Sus paisajes.

Las obras despiertan una oscura sensacion de vivencia sobrenatural, en
el espectador, remitiéndonos a una elevacion espiritual, connotada, en
cierta medida, por el alejamiento de la realidad, a través de una
iluminacién antinaturalista. En suma, las dos pinturas configuran
imagenes inquietantes, en las que se aunan la desintegracion del ser, el

erotismo y la transgresion de cualquier categoria.

En relacion con el presente trabajo, lo que resulta mas destacable de la
obra de Giger es la creacién de un universo fantastico con un vocabulario
visual de gran coherencia y con un tono oscuro propio de los relatos
goticos, como nunca se habia visto antes en pinturas de género
fantastico. Nos presenta frontalmente sus pesadillas sin mediacion
alguna, enfrentandonos a mundos de formas infernales, donde se

producen fusiones imposibles.

Por su continuidad visual, sus imagenes, parecen formar parte de un
conjunto de representaciones de un mundo alejado del nuestro, donde la
relacion del hombre con los demas y con su entorno es radicalmente
diferente. En este universo onirico, la discontinuidad, las fronteras, los

limites de la piel han sido transgredidos.

Lo que consideramos mas relevante, en el contexto de este trabajo

tedrico, es que se trata de un conjunto de obras donde, tiene absoluto
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protagonismo el concepto de hibridacién. En sus pinturas aparecen seres
gue se transforman y cuerpos que asimilan o son asimilados por la

tecnologia, representados con gran acierto.

Este tipo de iconografia puede rastrearse en multitud de obras en el
pasado, desde las sirenas, esfinges, las metamorfosis de la mitologia
Griega, hasta los morphing infograficos. Pero dos factores lo diferencian y
lo convierten en original, la centralidad de la idea, que aparece de forma
constante y por otro lado, la efectividad con la que se representa de
manera casi fotografica. Haciendo visible un proceso hasta ese momento

so6lo atisbado en parte en el imaginario colectivo.

[80]



[1.3. Zdzislaw Beksinski.

Hemos considerado desde el inicio de este trabajo académico, la obra de
Zdzislaw Beksinski de gran importancia, sin embargo, acercarse a ella,
resultaba dificil debido a las pocas publicaciones sobre el artista. Esto,
sumado a la restriccion que supone el idioma, ya que casi todos los textos
relacionados con su trabajo, solo se encuentran disponibles en idioma
polaco. A pesar de ello, por su originalidad, y el gran interés que
despierta, se ha invertido un esfuerzo extra por estudiar a este artista

singular, por muchos ignorado.

Zdzislaw Beksinski (1929-2005) es un pintor de dificil clasificacion, no
pertenece a ninguna escuela ni movimiento. Su reconocimiento
internacional es importante, a pesar de haberse negado a seguir las

corrientes dominantes manteniéndose fiel a sus convicciones individuales.

Su obra ha sido expuesta en numerosas ciudades europeas, desde el
comienzo de su trayectoria, y con posterioridad en ciudades
estadounidenses. Aunque es en Polonia, en el Muzeum Historyczne of

Sanok, donde se encuentra la mayor coleccion de sus trabajos.

Beksinski nacié en Sanok, un pueblo del sudeste de Polonia, crecio en
medio del clima de caos y violencia que azot6 a Europa en la Segunda

Guerra Mundial, si bien no estuvo directamente afectado por el conflicto.

En 1947 comenz6 sus estudios en la Facultad de Arquitectura de la
Universidad de Tecnologia de Cracovia, a pesar de que su intencion era
estudiar cine. Tras finalizar su formacion, desempefo la labor de
arquitecto. Sintiéndose frustrado por la monotonia de su trabajo, Beksinski

decidi6 comenzar, entonces, a abrirse camino en el mundo del Arte.

Sus primeras obras estaban formadas por montajes fotogréficos, con los
que llegb a conseguir grandes resultados, asi como también esculturas y
mas adelante dibujos. Por estos afios, en los que inicia su andadura en el

mundo del arte, practicaba la abstraccion, movimiento que dominaba el
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panorama artistico por aquellas fechas. En Polonia, este tipo de
manifestacion suponia una actitud contestataria con respecto al realismo

socialista impuesto.

En el afio 1964 realizd su primera gran exposicion individual, formada por
pinturas, paisajes y obras de cardcter figurativo. Iniciando asi, un camino
personal alejado de las modas dominantes. Llegé a ser una figura de
primer nivel en el panorama artistico de Polonia en un breve lapso de
tiempo. De esta manera, comenzd su evolucién hacia su periodo mas
fecundo denominado realismo fantastico, que va desde el afio 1970 a
1987.

En su etapa de aprendizaje, lleg6 a reconocer la influencia de Arnold
Bocklin y de William Turner. Hay que tener en cuenta que gran parte de
las pinturas del artista polaco, del periodo fantistico son paisajes, e
incluso en el resto de su obra, donde la figura posee un caracter central,

la representacion del ambiente tiene gran importancia.

Coincide con Bocklin en el interés por representar paisajes llenos de
misterio. Ambientes opresivos, donde lo sobrenatural parece a punto de

irrumpir en la calma opresiva.

Beksinski manejaba tan habilmente como Turner la capacidad de
transmitir sensaciones a través de las atmosferas asfixiantes que
representan sus obras. La perspectiva aérea es un recurso presente en
un gran namero de sus pinturas, utilizado como una herramienta emotiva,

mas que como una busqueda de ilusionismo optico.

Sus obras posteriores a la etapa conocida como fantastica suponen un
regreso parcial hacia la abstraccion, centrando su interés en la
investigacion formal, sin abandonar completamente las figuras. Decidio
dejar el realismo, siendo consciente de la dificil posiciébn que tomaba al
dar un giro con respecto a la estética que le otorgé el mayor

reconocimiento.
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En los afios 90, dio un nuevo vuelco de registro, comenzando a generar
imagenes a través de técnicas informaticas, con una iconografia cercana

a la de su etapa de realismo fantastico.

Beksinski siguié un camino solitario, independiente de cualquier ismo y
sin ampararse en la herencia de sus predecesores, negandose a declarar
influencias externas y evitando interpretaciones iconograficas, y

contenidos literarios en su obra.

Para el propdésito de esta investigacidn nos centraremos en su etapa
fantastica, por ser la mas representativa de su aportacion al mundo del
Arte.

Las pinturas fantasticas de Beksinski poseen a grandes rasgos dos
elementos o temas principales que configuran, el caracter onirico y
sobrecogedor de sus obras. Por un lado, los paisajes y las atmédsferas

inquietantes, y por otro, las figuras monstruosas e informes.
Los temas de su obra: paisaje y figura.

Los ambientes representados nos remiten a un pasado, a una pesadilla
gue se retrotrae en el tiempo. Todo en sus obras tiene un caracter
anacronico, dominan las tonalidades amarillentas y ocres, como si el
tiempo hubiera decolorado sus extrafias visiones. La calidad de las
texturas también parece haberse arrugado por el paso de los afios, la
superficie que las cubre es membranosa y aspera. Todas estas
caracteristicas expresan la preocupacion del artista por la transitoriedad

de las cosas.

«Considero la creacion como el unico camino posible de luchar contra la
inevitabilidad de fallecer. Pinto para dejar algo permanente después de mi
muerte. Por supuesto, todo esta condenado a desaparecer con el tiempo,

incluso las fortificaciones de hormigdn. Tener mis propias pinturas
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alrededor me ayuda a preservar la ilusién de haber creado cosas

permanentes. »"°

Si los paisajes de Beksinski nos remiten a mundos oniricos, y transmiten
una sensacion de angustia y desconsuelo, las figuras que aparecen en
sus obras son aun mas turbadoras. Los hombres que habitan sus
imagenes, suelen aparecer con un aspecto esquelético, y a pesar de
estar representados de manera escultérica, tienen un perfil
fantasmagorico. Sus anatomias parecen carecer por completo de
musculos y sus seres cadaveéricos estan cubiertos por una fina
membrana, a medias entre rugosa piel o una extrafia draperia. Tadeusz
Nyczek, uno de los mayores especialistas en la obra de Beksinski

describe con acierto el inquietante aspecto de sus figuras.

«Estos cuerpos parecian estar en un avanzado estado de
descomposicion: la carne se estaba separando de los huesos que
perforaban la piel en ruinas. La piel también parecia que se estaba
despegando y desprendiéndose ella misma. Pero como si aun no
estuviera satisfecho con el efecto, Beksinski hizo que la piel se vea como
una tela de arafia que saliera del cuerpo y viviese su propia vida como un
objeto agregado. Lo mismo se aplica a las venas y los vasos sanguineos,
gue fueron en parte expuestos, en parte dibujados en el mismo nivel de la

piel. Nos recuerdan los hilos uniéndose, y literalmente es asi. »"®

Sus criaturas son seres intemporales, algunos parecen estar petrificados,
como si la vida hubiera abandonado sus cuerpos y dejando su contenedor

demacrado, atrapado para siempre en el estatismo de la muerte.

> COWAN, James, R. 1998. p. 23.

76 NYCZEC, Tadeusz. Introduction to the book “Beksinski”. Dmochowski. 1988. En linea.
Disponible en:
http://beksinski.dmochowskigallery.net/library.php?section=bibliografia_obcy Consulta
(11/10/2010)
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Por el contrario, en algunas pinturas utilizaba el recurso de la repeticion
de determinadas partes del cuerpo, lo que confiere a su obra una
sensacion de movimiento, que recuerda al utilizado por Marcel Duchamp

en su obra Desnudo bajando una escalera.

Este efecto se observa en la pintura conocida como El Trompetista,
fechada en 1983, una de sus méas famosas creaciones, en la cual el
personaje se representa con multitud de dedos huesudos, formando una
marafia confusa de falanges nudosas, que expresan un movimiento

frenético y reiterativo.

Sus figuras, aunque trasmitan una sensacion de movimiento enfermizo,
por su aspecto correoso contintan remitiendo a la decadencia del cuerpo

y en suma a la muerte.

El realismo fantastico de Beksinski.

La obra de Beksinski posee un rasgo fundamental que la diferenciay la
eleva sobre otras pinturas de género fantastico. Esto se debe, en cierta
medida a la importancia que le otorgaba a la representacion de los
elementos, de manera realista. Consideramos que es un factor

determinante en la alta carga emotiva que desprenden sus obras.

Esta capacidad de representacion, consigue transmitir la vivencia de lo
siniestro. Entendido como la aparicion de lo deseado y la vez temido que
irrumpe en lo real, o lo extrafio que se nos presenta en la forma de lo

familiar.
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Fig. 16. S/t. 1980. Oleo sobre masonita. 87 x 73 cm.

Fig. 17. S/t. 1983. Oleo sobre masonita. 87 x 87 cm.

[86]



En sus pinturas todo esta representado con tal calidad, que logra colocar
al espectador ante una situacion que trastoca nuestra percepcion
cotidiana de cuanto nos rodea, pero a la vez, por su corporalidad visual,

sus imagenes parecen participar de forma parcial de nuestra realidad.

Beksinski explicaba que su interés por representar de manera
convincente sus visiones, se debe a su intenciéon de ser fiel a las

imagenes oniricas que pretendia mostrar.

«Quiero pintar de tal manera como si estuviera fotografiando suefos. Esta
es una realidad evidente, que sin embargo contiene una enorme cantidad
de detalles de fantasia. Tal vez los suefios de otras personas hagan
trabajar la imaginacion de alguna otra manera, pero conmigo siempre
estan las imagenes que tienden a ser realistas en cuanto a los juegos de

luz y sombra y la perspectiva. »"’

Sus pinturas poseen un aspecto caracteristico de un extrafio realismo, las
imagenes son representadas con una apariencia tan verosimil, que logra
colocar al espectador dentro de la escena, pero con la sospecha de que la
realidad no es lo que parece, un ilusionismo onirico, que refuerza el
caracter de vision alienada. Esta cualidad se debe en gran medida al

modo en que se representa la incidencia de la luz.

«... unos pocos llegaron alguna vez a pintar brillos tan evocadores. Sus
trabajos son iluminados frecuentemente con una fuente de luz elegante y
bella, y al mismo tiempo, misteriosa e incluso cargada de presagios. Su
iluminacién a menudo parece poseer vida propia; recuerda a J. William
Turner en su apogeo. Es de una naturaleza casi etérea. Uno puede

preguntarse si para buscar la seguridad, deberia aproximarse, o de hecho

" BANACH, Wieslaw. Zdzislaw Beksinski- About the artist. 1999. En linea. Disponible
en: http://beksinski.dmochowskigallery.net/library.php?section=bibliografia_obcy
Consulta (11/10/2010)
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escapar de ella. ¢ Es este brillo naranja de la luz de un nuevo amanecer, o

el furioso deslumbramiento de un infierno apocaliptico? »®

Otro componente clave para definir la plastica del artista es el nivel de

expresividad de sus pinceladas.

Hay que tener en cuenta que en sus primeros pasos en el mundo del Arte
Beksinski practicé la abstraccion, donde el gesto, la manchay el color
buscan transmitir las intenciones del artista por si mismos, con autonomia
del tema elegido. En este sentido, cuando inicié su etapa fantastica, la
preocupacion por la expresividad de la pintura continud y sus primeras
obras estaban fuertemente influenciadas por el Expresionismo muy en

boga por esos afios.

Sus pinceladas son vigorosas, y a la vez controladas, en sus obras se
puede apreciar el gesto suelto y marcado, pero logrando una gran

armonia en toda la superficie.

Su concepcion de la pintura, continué siendo abstracta, a pesar de
representar elementos reales, en un contexto de ensuefio. La pintura
funcionaba para Beksinski como una composicion musical, que transmite
su contenido a través de la relacion establecida entre las partes que la
conforman, mas que por la iconografia que se pueda observar de manera
evidente. El propio artista explicaba su particular forma de enfrentarse a la

creacion pictorica.

«... Cuando pinto mis imagenes, las pinto de la misma manera como seria
una composicion abstracta. Los objetos que aparecen en ellos son solo
relativamente importantes. Por supuesto, soy plenamente consciente de
su significado convencional, desde hace mucho tiempo petrificado a lo
largo de los siglos: crucifixiones, lapidas, una madre inclinada sobre una
cuna. Pero los pongo como si fueran accesorios para la decoraciéon

completa, lo que hace que sea posible para mi sustituir unos objetos por

8 COWAN, James, R. Op. cit. p. 5.
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otros, sin menoscabo de la imagen de ninguna manera. Lo que es
realmente importante es la relacion entre estos objetos, su formay las
lineas que los componen, asi como la forma en que armonizan, no solo
con otras formas y lineas, pero también con el marco y las proporciones

(largo y ancho) de la imagen como un todo. »"°

Beksinski reconocia que sus obras poseen un contenido tematico, pero
aunque resulte paraddjico, en un artista con una iconografia tan rica e
inquietante, lo que mas le interesaba era la conjugacién de elementos
formales que dan como resultado una gestalt indivisible, en la que cada

parte influye en el todo.

«Es evidente que la pintura tiene un "tema central", pero esta lejos de ser
tan importante como el término sugiere. Sin embargo, la importancia es la
forma en que la direccidn, linea, la tension, forma y color se funden y se
complementan entre si. Si, por ejemplo, hubiera que cortar parte de los
pliegues de un vestido, o parte de las olas del mar (... que ya estuvieran
en el cuadro...), esto no so6lo puede disminuir la identificacion del
contenido de la pintura (que podria permanecer en si, cuando el
fragmento en cuestion ha sido quitado). Por el contrario, toda la
composicion seria totalmente destruida. Es como si uno recortara algunas
de las notas finales o cualquier otra parte de una sinfonia, dejando el

resto incomprensible, y en todo caso seriamente mutilada. »*

Observamos ante sus cuadros, la convivencia de dos formas de manejar
la pintura que se consideran opuestas, la representacion ilusionista, y la
expresividad pictorica autonoma. Una aparente contradiccion que refuerza

la cualidad Unica de su obra.

7 DMOCHOWSKI, Piotr. Painting beyond meaning. Dmochowski 1985. En linea.
Disponible en:
http://beksinski.dmochowskigallery.net/library.php?section=bibliografia_obcy
Consulta (11/10/2010)

8 |bidem.
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A pesar de que sus pinturas reflejen los aspectos mas turbulentos del
subconsciente, sin autolimitarse en ningln momento por el buen gusto,
las obras de Beksinski poseen un atractivo inevitable. En la extremada
crudeza de sus representaciones oniricas, atesora un profundo sentido
estético de la Pintura en la tradicidn ilusionista occidental, posiblemente
innato o desarrollado de forma autodidacta. Mas alla del tema de sus
imagenes, extraido de las profundidades de su psique, hay un intento de
crear una obra bella e intemporal. Como el propio artista expresaba,
poseia un concepto personal de lo que es bello, alejado de

convencionalismos.

«Quiero pintar imagenes bellas, pero rara vez las encuentro asi... La
belleza de la pintura descansa sobre algo en el interior de nosotros que
puede resonar o no con la cosa pintada. Ademas, la belleza de una
pintura no debe ser confundida con la belleza del tema. Por ejemplo,
puedo imaginar una hermosa pintura que represente una persona colgada
y una terriblemente mondétona de Venus dandose un bafio. Todas esas

opciones son dificilmente definibles. »%*

Su particular concepto de belleza, se relaciona con elementos
superficiales de la practica pictérica. Poseia un gusto especial por las
texturas rugosas, y los objetos nudosos, que se observan representados
con profusion, en su busqueda por evitar el vacio, y la simplicidad de una
superficie plana. El artista explicaba esta especial pulsion de recargar sus

obras, evitando la monotonia del espacio sin trabajar.

«... Es simplemente una necesidad de pintar algo en cada parte de la
imagen, un impulso que sin duda es comun a muchos creadores
modernos y del pasado... Cuando pinto un desnudo siento una enorme
necesidad de cubrirlo, sea con la escritura, o con pequefias venas, o

varios detalles que son graficamente interesantes, entre los que incluso

¥ COWAN, James, R. Op. cit. p. 52.
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se puede encontrar esa piel-drapearia. Cuando pinto una pared, quiero
gue el enlucido se pele, cuando pinto un interior, quiero que esté cubierto
con telas de arafa, quiero un piso cubierto de residuos, trapos, basura y
suciedad de todo tipo. A mis 0jos un buen cuerpo, una pared lisa, una
hilera de ventanas rectas, un interior limpio, un piso brillante son y

seguiran siendo sinénimos de aburrimiento. »%

Las pinturas de Beksinski, son la manifestacion de un universo onirico
representado con gran maestria. Sus imagenes de pesadilla, tienen a la
figura, su transformacion, disolucién, y decadencia como elemento central

de su lenguaje.

El siniestro imaginario que nos muestra, no resta protagonismo a la
expresividad de sus pinceladas, ni a las atmdsferas de colores irreales
donde coloca al espectador. Las obras de este artista, conjugan la
tradicion de la pintura figurativa, con la representacion de un discurso
fantastico, en el que ambos elementos se potencian, generando una

poética personal abrumadora.

Paisaje. S/t. 1986.

Este cuadro fechado en 1986, sin titulo, como todas las obras del autor,
es una composicién organizada en torno a lineas ortogonales, con una
subdivision horizontal en la parte inferior y cuatro lineas verticales,

separadas aproximadamente por la misma distancia.

En la imagen se observan cuatro formas organicas verticales, que a modo
de obeliscos, surgen desde el suelo rugoso. Posee varios niveles de
profundidad, el primer término lo ocupa el elemento central en el que
recae el mayor peso. En el espacio medio aparecen dos formas, una a
cada lado del centro, y un cuarto, en un nivel mas alejado, mas alla del

cual, solo se aprecia un cielo neblinoso. La imagen es de una asimetria

¥ NYCZEC, Tadeusz. Op. cit.
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muy compensada, el peso mayor recae en la mitad izquierda, por la
inclusion del elemento mas importante en esta zona, y se compensa, con

dos estructuras verticales en la parte derecha, en un nivel mas alejado.

La estructura central, la de mayor tamafio y peso visual, es la regibn mas
oscura. Es una imagen en que predominan las tonalidades medias, y de
este modo, contrasta sobre el fondo claro. Ademas su forma se corta por
el margen superior del cuadro, dando a entender que continda mas alla
de los limites de la imagen, lo que le otorga una cierta tension. Por otro
lado la vista se dirige a esa zona, porque es el Unico elemento en el que

se pueden reconocer dos figuras.

La especial forma de representar los cuerpos, es caracteristica de las
obras pertenecientes al periodo fantastico de Beksinski, tal y como se han
comentado en el apartado correspondiente. Los dos seres esqueléticos
parecen estar unidos en un abrazo de connotaciones sexuales, que por
otro lado, trasmite una sensacion de patetismo, por la deformidad de sus
figuras. Sus miembros parecen haberse multiplicado, sobre todo las
manos que se entrelazan y penden sin vida o recorren frenéticamente la
espalda, incrustandose en la piel. Las dos figuras no solo estan
fusionadas entre si, también estan unidas por la cabezay el pecho a la
estructura alargada, semejante a un tronco, con la que comparten textura

y color.

Las otras construcciones organicas, no remiten a ninguna figura, parecen
estar formadas de grandes huesos cubiertos de una fina pelicula, creando
una masa informe, entre miembros humanos, e insectos, con una

apariencia cadavérica.

La composicion transmite una sensacion de quietud sepulcral, debido a
gue nada en la imagen parece estar vivo. El conjunto nos remite a un
universo onirico, que como hemos comentado, es la base de todas las
creaciones de Beksinski. Es, en este caso, un paisaje de pesadilla, sobre

el que pesa la sombra de la muerte y expresa una cierta pulsion erética,
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posiblemente de caracter necrdfilo, por la apariencia degradada de los
seres que la conforman. Una imagen dificil de aceptar por el espectador,
que podria despertar repulsion, sino fuera, por la sutileza con la que estan
trabajados los colores, la eficaz representacidén del volumen, y la creacion
de una atmdésfera irreal tan evocadora. No hay que olvidar que a pesar de

todo, la intencién del artista es la de crear belleza.

Conexiones.

La eleccion de esta obra en particular de Beksinski se debe al paralelismo
gue existe con una de las obras del presente proyecto. Cabe sefalar que
esta pintura no fue una fuente de inspiracion para su desarrollo, si bien
existe un claro paralelismo entre ellas. Aunque Beksinski fue uno de los

referentes indiscutibles, la relacion entre ambas se hall6 a posteriori.

La similitud mas clara es la composicién, que en ambos casos se
estructura a partir de lineas horizontales y verticales, mas rectas en la
obra de Beksinski que en la pintura propia (Fig. 46). En esta Ultima se
aprecia un movimiento mas ondulante y fluido. El punto de vista en la
primera es bajo y cercano a las figuras, por el contrario, en la figura 43 es
mas elevado y alejado, lo que permite observar en ella la extension de

nervaduras que se ramifican por la superficie.

Otra relacion evidente es la paleta cromatica elegida, en ambos casos, un
tono general céalido, dominado por un cielo amarillento, con la inclusién de
tonos azulados y frios, sobre todo en el caso de nuestra pintura (Fig. 46)
A diferencia de la obra de Beksinski que en el primer término dominan los
tonos pardos, en su homologa, la figura central posee un cromatismo mas
variado, reflejando la luz célida por la zona izquierda y con unas luces

mas apagadas y frias en el lado contrario.
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Fig. 18. S/t. 1986. Oleo sobre masonita. 120 x 98 cm.
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El ambiente general de las dos obras, nos transporta a paisajes oniricos,
gue surgen como expresion del subconsciente. En la pintura de Beksinski
emana una sensacion de desasosiego, que remite al profundo pesimismo
del artista, en el otro caso, la interpretacion es mas ambigua, ya que la
extrafia metamorfosis que sufre el individuo puede leerse como un
renacimiento desde las profundidades de lo informe, o por el contrario una

lucha desesperada por no ser engullido y desaparecer.

En cualquier caso, las dos obras nos colocan ante paisajes de ensuefio,
expresion de las turbadoras fantasias de la psigue humana, que a través
de un lenguaje fantastico y misterioso nos llevan a cuestionar sobre la

desaparicién del individuo en el estatismo de la muerte o en la disolucién

de su identidad.
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lIl. DESARROLLO PRACTICO.
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[11.1. Bocetos.

La concrecion visual de los conceptos y propuestas que se pretenden
expresar en este trabajo, comenzé con el dibujo. La intencién era realizar
una serie de pinturas y dibujos sobre el cuerpo en proceso de
metamorfosis, de hibridacion con lo exterior, a modo de cuestionamiento

de la idea de yo.

Plasticamente, suponia un reto importante, ya que los postulados
tematicos desde los que partimos, poseen pocos precedentes en la
Historia de Arte. Para captar las diferentes ideas acerca de las

posibilidades formales del trabajo, se utilizé la herramienta del dibujo.

Se hizo una gran cantidad de bocetos, para experimentar de una manera
directa, las posibles manifestaciones, de una propuesta que desde el
punto de vista tedrico podia resultar excesivamente abierta.

Las pruebas que se realizaron, con diferentes acabados, buscan expresar
graficamente, nuestra particular vision sobre, la hibridacion del cuerpo, o
el concepto de La Nueva Carne.

El tratamiento utilizado, en la mayoria de los casos, fue la linea, en
determinadas ocasiones se representé el volumen, en especial a la hora

de definir las figuras.

En un primer periodo, se hicieron varios intentos a modo de anotaciones,
sin pensar en ningun tema, o motivo concreto. Muestra de ello son los

siguientes dibujos seleccionados.

En un estadio mas avanzado, los dibujos se utilizaron para acercarse a
una obra definitiva. Estudiando diferentes composiciones, poses de las

figuras y representaciones de la morfologia del cuerpo.
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Fig. 19. S/t. Grafito sobre papel. 29 x 21 cm. Fig. 20. S/t. Grafito sobre papel. 28 x 21 cm.

Fig. 21. S/t. Grafito sobre papel. 28 x 21 cm. Fig. 22. S/t. Grafito sobre papel. 28 x 21 cm.
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Fig. 23. Boligrafo sobre papel. 28 x 21 cm. Fig. 24. S/t. Boligrafo y lapiz de color sobre papel.
28 x21cm.

Fig. 25. S/t. Grafito sobre papel. 28 x 21 cm. Fig. 26. S/t. Grafito sobre papel. 28 x 21 cm.
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Fig. 27. S/t. Grafito y boligrafo sobre papel.

28 x21cm.

Fig. 29. S/t. Grafito y boligrafo sobre papel.

28 x21cm.

Fig. 28. S/t. Grafito y boligrafo sobre papel.

28 x21cm.

Fig. 30. S/t. Grafito y boligrafo sobre papel.

28 x 21 cm.
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Fig. 31. S/t. Boligrafo sobre papel. 28 x 21 cm.

Fig. 32. S/t. Grafito sobre papel. 28 x 21 cm.
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l1l.2. Dibujos a color.

Este conjunto de dibujos, se presenta como una serie en si misma. Las
obras se realizaron en un estadio mas avanzado que el de los bocetos,
cuando ya se habia conseguido concretar los planteamientos estéticos

generales del trabajo.

Esta serie, surge de una idea, que se representé en la primera pintura
(Fig. 36). Esta no habia conseguido cumplir sus objetivos, sin embargo se

desarroll6 en estos cuatro dibujos a color.

El concepto del que parten es la duplicidad. Como se comenté en el
apartado dedicado a la metamorfosis, esta imagen se relaciona con la
fragmentacion del sujeto. Una de las manifestaciones del yo como un ser

multiple, se da en la disociacion.

El tema del sujeto disociado, parte de uno de los miedos mas arcaicos,
que es la duplicidad del ser humano, o la aparicion del doble, una de las

manifestaciones de lo que Freud sefiala como siniestro.

La division de una personalidad en dos cuerpos se relaciona con la
pérdida de la identidad, es un elemento que suscita rechazo y es

percibido como monstruoso.

La idea de la identidad cambiante, la renovacion de la personalidad a
través de un proceso fluido de metamorfosis, estaba en el planteamiento
inicial del proyecto. En este caso se expresa a traves de la division del yo,
en un ritual de transformacion, donde el propio cuerpo, se vuelve

maleable, y se conecta tumultuosamente con su otro yo.

Para representar estos conceptos se recurrié al dibujo sobre papel, con el
fin de diferenciarlos de la serie de cuadros, que trataban a su modo temas

semejantes.

El soporte elegido fue, papel tintado, después de algunos intentos con
otros procedimientos, ya que se observé que los resultados visuales que

permitia eran mayores.
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Gracias al tono de base, fue posible trabajar los dibujos no sélo a partir de
la linea, sino expresando el volumen, a través de las modulaciones de

tonos claros y oscuros, utilizando lapices de colores y pasteles.

A diferencia de los bocetos, en este caso se otorgd mayor importancia, a
representar con profusion los elementos hibridos en los que el cuerpo se

transforma.

En la primera obra (Fig. 33), se otorga un claro protagonismo a las dos
figuras. El individuo duplicado, el tema de partida de la serie, se presenta
a través de dos cuerpos femeninos. Los desnudos poseen individualidad
en el torso, pero estdn conectados y en proceso de fusion, entre ellos, y

con una estructura metdlica, ornamental y maleable.

Gréficamente se hizo hincapié en la expresion del volumen, a través del
claroscuro, relegando a segundo plano la variedad cromatica. Dando un
resultado visual escultérico, utilizando el contraste de tono claro sobre el

fondo oscuro, y la linea negra para potenciar el conjunto.

En este dibujo (Fig. 34), se presenta en una composicién horizontal, dos
torsos que se funden con la estructura fantastica que los contiene. El
tratamiento no expresa con suficiente acierto el volumen, hay un
predominio de la linea y las figuras resultan casi imperceptibles, en la
marafa de elementos. Si bien el barroquismo y multitud de formas era
algo intencional, se aprecia un intento de transmitir una sensacién de

ambiente, que se desarrollara con mayor acierto en obras posteriores.

En la siguiente obra (Fig. 35), se busca dar una solucién similar a la
anterior composicién; sobre un formato horizontal con un eje claramente
definido, se presentan dos figuras en direcciones opuestas, ubicadas

simétricamente.

La sensaciéon de volumen se expresa de manera mas acertada que en el
primer caso, y con una variedad cromatica mayor, gracias a la utilizacion

de tonos frios y calidos.
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En dltimo caso (Fig. 36), se conjugan los aciertos de los dibujos
anteriores, dando lugar a un conjunto con mayor coherencia visual, y que

transmite de una manera mas acertada los conceptos de la serie.

Partiendo otra vez de una compaosicion simétrica, en torno a un eje
vertical que equilibra la imagen, se presentan cuatro figuras, centrando el
interés en dos desnudos superiores, y en la parte inferior, logrando asi
diferenciar las zonas de mayor y de menor importancia. Se utilizé una
gradacién en los niveles de detalle y de representacion del volumen. El
dibujo se estructura en diferentes niveles jerarquicos con la intencion de
dirigir la vista, desde el centro hacia los extremos, en direcciones

diagonales, para dinamizar el conjunto.

Este ultimo dibujo expresa con mayor claridad, y con un estilo visual en

mayor consonancia los objetivos de la serie.

A partir de estas obras se ha detectado la aportacion simbdlica de la
estructura simétrica. Esta configuracion surgié como una posibilidad
gréfica entre otras. A partir de su repeticion se convirtié en parte del

discurso de la serie.

Su racionalizacion vino de parte de Gombrich, sus palabras pueden ser

esclarecedoras en este sentido.

«La simetria, implica cohesién. La forma o campo deben regirse,
en su totalidad, por un principio o ley inherente, y es esta conviccién
instintiva lo que destaca la forma ordenada como candidato al
escrutinio. Puesto que es improbable que ésta haya surgido por una
mera mezcla accidental de formas y colores, debe ser clasificada como
objeto por derecho propio, y como tal debemos poder darle un

significado y un nombre. »*

8 GOMBRICH, Ernst Hans. 2010. p. 205.

[104]


http://www.upv.es/pls/obib/sic_opac.ConsultaFicha?p_indice=AUT&p_listaPK=18402&p_bus=S&p_tipodoc=BDFIJKLMNOPRSTVX&p_catalogador=N&p_pol=

Ante una organizacién simétrica, la vista percibe la diferencia con
respecto a lo cadtico. El espectador busca otorgarle un significado mas
alld de una simple configuracion azarosa de elementos. Este aspecto

refuerza la imagen, aportandole un nuevo nivel metaforico.

La serie hace referencia a la disociacion del sujeto, en un proceso
convulso de metamorfosis, donde se produce una simbiosis entre
diferentes cuerpos y a su vez con elementos extrafios, en una superacion
de las categorias. Se torna impuro, intersticial, es a la vez carne, metal y

liquido.

Estos elementos hibridos de formas sinuosas, que manifiestan
dinamismo, se desarrollan en el tiempo, como es la naturaleza procesual
de la metamorfosis. Por otro lado es mutacion interminable, busca una
organizaciéon también mudable, pero definida simétricamente. Esta

configuracion se asocia a lo que la naturaleza organiza simétricamente.

[105]



Fig. 33. S/t. Lapices sobre papel. 50 x 65 cm.
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Fig. 34. S/t. Lapices sobre papel. 65 x 50 cm.

Fig. 35. S/t. Lapices sobre papel. 65 x 50 cm.
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Fig. 36. S/t. Lapices sobre papel. 65 x 50 cm.

[108]



[11.3. Pinturas.

Primera aproximacion.

Esta primera pintura, se realizo, en el contexto de la asignatura Técnicas
y Metodologias Pictéricas. Sus resultados estaban a gran distancia del
estilo pictorico que intentdbamos desarrollar para el presente proyecto.
Hay que tener en cuenta que es experimental, en el sentido tematico, se
trata mas que nada de un intento por dar una coherencia visual a algunas

ideas que habian surgido en dibujos.

Por otro lado es experimental en el aspecto técnico, ya que en el
programa de la asignatura, se estipulaba la confeccion de un médium
pictérico que se adaptara lo mejor posible a nuestras necesidades
plasticas. En esta obra, en particular a modo de primer intento, se trabajo
con el médium de base oleosa, con algunas caracteristicas alteradas. Su
manejo resultaba dificil, por lo que fue necesario, reajustar algunos

componentes.

Fig. 37. S/t. Oleo sobre lienzo. 50 x70 cm.
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Esta obra sirve como primera aproximacién, a las tematicas que nos
interesaba desarrollar, visualmente es muy precaria, pero sirvié para la
evolucion de las siguientes pinturas, a partir de ese punto. En ella se
realiza un primer acercamiento a los conceptos de transformacion del
cuerpo, y de hibridacién con elementos fantasticos con un cierto caracter

ornamental.

Los puntos débiles que se identificaron, fueron la necesidad de trabajar
con mayor profundidad la representacion de la figura, asi como conseguir
una transicidon mas armoniosa entre los elementos fantasticos y los

cuerpos, para dar la apariencia de simbiosis que se intentaba expresar.
Espalda.

La segunda imagen también fue creada en el marco de la misma
asignatura, después de mejorar algunas caracteristicas del médium, que
no daban los resultados esperados. En este cuadro se hizo mayor
hincapié en el modelado del cuerpo. Para tal fin, se utilizo el contraste
cromatico entre la figura calida y el fondo frio. La composicion es
simétrica, un elemento situado en el centro de la superficie, y la pose

erguida con los brazos abiertos, acentlia mas el estatismo.

Este recurso se utiliza con el proposito de transmitir la rigidez del sujeto, y
contrastar una representacion de un individuo en aparente tension
emocional, a través de la quietud, cuyos gestos no evidencian movimiento

alguno.
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Fig. 38. Captura del proceso. Fig. 39. Captura del proceso.

Fig. 40. Captura del proceso. Fig. 41. Captura del proceso.
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Los elementos fantasticos se redujeron para no restar protagonismo a la
expresividad del cuerpo. A pesar de que la integracion de este con los

grafismos organicos, no se consigue expresar acertadamente.

Se intenta crear un espacio atmosférico, evitando los limites muy
definidos y dando mayor importancia a la gradacion tonal del fondo, con el
fin de conseguir una sensacion global de luz tenue. La figura se encuentra
aislada en un fondo neutro, casi abstracto, evitando su ubicacion en un

espacio concreto.
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Fig. 42. S/t. Oleo sobre lienzo. 92 x 73 cm.
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Paisaje amarillo.

Esta obra se realiz6 a partir de un trabajo para la asignatura de Paisaje.
Después de los dos intentos anteriores, que no cumplian todas las
expectativas, en cuanto al conjunto pictérico que se pretendia elaborar.

Se hizo hincapié en el desarrollo previo del proceso.

Se realizaron tres dibujos, con una idea muy similar, en ellos una
construccion fantastica se eleva desde el suelo, con formas tumultuosas,
en una hibridacion de raices vegetales, tubos metalicos y materiales
fluidos. En dos de ellos se representaba un desnudo y en el tercero no
aparecia ningun cuerpo. Se selecciono el correspondiente a la figura

masculina, donde mejor se expresaba visualmente el esfuerzo anatémico.

A través de la plasmacion en el lienzo, el disefio original fue
modificandose, lo que le aporté coherencia visual a la imagen. En el
cuadro, se representa un paisaje irreal, que tiene como protagonista un
acontecimiento monstruoso. En este cuadro, una figura de la que sélo se
aprecia el torso, parece ser engullida por una marafia de elementos
fusionados. O desde otro punto de vista, puede interpretarse como un

intento de liberacion de las fuerzas que lo envuelven.
En cualquier caso se buscaba expresar gran tension visual.

La paleta de colores elegida, fue mas saturada, que en los anteriores
trabajos, con un predominio del amarillo cadmio, en el cielo, y tonos

ocres, asi como colores frios para el modelado de la figura central.

Para traducir la esencia del boceto al lienzo se realiz6 un dibujo de linea
muy suelto, con el fin de transmitir la idea original, sin tener que copiar

directamente, buscando potenciar la sensacion de fluidez del estudio.

La pintura se realizé superponiendo varias capas de 0Oleo, sin utilizar

mucha materia y con un control mas preciso de las pinceladas.
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Fig. 43. Captura del proceso. Fig. 44. Captura del proceso.

Fig. 45. Captura del proceso.
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Y las matizaciones mas sutiles, cuando el conjunto estuvo establecido, se
hicieron a través de finas veladuras, un proceso que no se habia utilizado
en las obras precedentes, y sirvié para conseguir un resultado plastico

mas coherente.

Esta obra consigue representar de una manera mas fiel, los conceptos
gue sustentan la serie: la metamorfosis del cuerpo como un proceso de
cambio profundo de la naturaleza del individuo, un transito convulso, en el

gue lo somatico, se convierte en metafora de lo psicoldgico.
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Fig. 46. S/t. Oleo sobre lienzo. 94 x 75 cm.
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Disolucion compartida.

Para la realizacion de esta pintura (Fig. 51), se eligié un formato mayor
que las predecesoras, ya que la idea era trabajar las figuras con mayor

intensidad.

Antes de comenzar a pintar se realizaron una serie de bocetos. El primero
fue un dibujo de la idea general (Fig. 31), que como se apreciara, se fue
modificando durante el proceso. Por otro lado se hicieron estudios de las
figuras, para controlar las proporciones y el modelado de la anatomia (Fig.
32).

La paleta de cromatica se restringié a un espectro de colores desaturados
frios, en su mayoria con la inclusion de algunos tonos siena oscuros para
diferenciar las fuentes de luz. El tratamiento que se pretendia, era
representar con veracidad el cuerpo con respecto al volumen, pero a la
vez hacer evidente su naturaleza onirica, a través de la iluminacion,
otorgandoles una apariencia escultorica, de superficies metalicas. Este
efecto ayuda a conseguir mayor coherencia, al no haber una diferencia de
tratamiento entre las figuras y los elementos metamérficos, con los que se

fusionan. Este recurso se advirtié en el paisaje anterior.

En un primer estadio (Fig. 47), se puede observar que la similitud al
boceto era mayor, sin embargo, las figuras eran estilizadas y
antinaturales, no expresaba la intencion original de representar los
cuerpos de una manera creible en un ambiente irreal, teniendo en cuenta

el tono misterioso que se buscaba.

La siguiente etapa consistio en profundizar en el dibujo de cada figura
introduciendo grandes cambios. La primera figura de la izquierda aparecia
de perfil lo que le daba un aspecto de silueta, y arcaismo que era lo
contrario a lo buscado, asi que se modificd por un punto de vista cercano

a los tres cuartos, que permite una visibn mas volumétrica.
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La segunda figura comenzaba a la altura del vientre, para romper la linea
gue dibuja el eje axial se elevé el muslo, dando una sensaciéon mayor de

profundidad.

En suma, se incremento la importancia de los desnudos con respecto a
las formas inferiores. Las dos figuras siguientes también se modificaron

en menor grado.

A partir de esta modificacion en el dibujo, se estructuraron los volimenes
en unos pocos tonos generales en forma de planos. Se trabajo de lo
general a lo particular, con el fin de mantener la coherencia visual, sin

buscar disimular su naturaleza onirica.

La idea surge del concepto de metamorfosis como disolucion de las
identidades individuales, expresado metaféricamente mediante la fusion
de los cuerpos en una masa cambiante y turbulenta. La desaparicion de la
discontinuidad, la pérdida de las identidades, establece un lazo con la
muerte, como explica Bataille en El Erotismo: «Es que ya desde el
comienzo, en el espiritu del hombre, se vincula la ruptura de la
discontinuidad —y el deslizamiento subsiguiente hacia una continuidad
posible— con la muerte. »**

Esta transgresion a la discontinuidad, el aislamiento de cada individuo, es
la base de lo erdtico en la teoria de Bataille que fue uno de los sustentos
conceptuales de los que parte la obra. En la metamorfosis representada,
el sujeto transgrede sus limites, hay una carga eroética velada a través de

las poses.

En este cuadro se presenta la metamorfosis como una metéafora de lo
cambiante, del devenir constante del que nada escapa. La transformacion
del cuerpo y su simbiosis con lo otro, surge como expresion del sujeto que
cambia, ese yo que deja de ser aprehensible y limitado, sucediendo la

disolucion de las identidades individuales. La metamorfosis representa lo

8 BATAILLE, Georges. 1997. p. 78.
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transitivo, el paso de un estado a otro, entre la vida y la muerte, entre lo

uno y lo otro, proceso que no esta exento de violencia.

Fig. 47. Captura del proceso. Fig. 48. Captura del proceso.

Fig. 49. Captura del proceso. Fig. 50. Captura del proceso.
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Fig. 51. S/t. Oleo sobre lienzo, 96 x 132 cm.
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IVV. CONCLUSIONES.

Desde una premisa abierta, y por ello compleja, como es la metamorfosis
del cuerpo, se ha indagado en sus implicaciones teoricas y sus

manifestaciones contemporaneas mas significativas.

Se ha sefalado el arte Fantastico, marco artistico general donde se
aprecian este tipo de figuraciones oniricas, sus caracteristicas mas
importantes y sus puntos en comuan, con otros &mbitos del conocimiento
como el psicoandlisis. En esta clasificacién se encuentran diferentes
movimientos artisticos en los que se pone de relieve la expresiéon
individual del subconsciente del creador, generando visiones irreales, no
necesariamente a través del automatismo. Imagenes de la profundidad de
la mente ya que tocan resortes arquetipicos de la psique humana, como

la experiencia de lo siniestro y lo monstruoso.

Dedicamos un apartado especial a lo monstruoso, porque conecta
directamente con las figuras metamorficas, y la sensibilidad de la Nueva
Carne, en cuanto son figuraciones irreales, que trastocan las categorias
culturales, y por ello se ven como peligrosas y negativas. Por otro lado
ejercen un alto grado de atraccion, cuya importancia en la cultura actual

mereceria una investigacion propia.

El caracter hibrido, intermedio, que define lo monstruoso, habia sido
sefialado por Freud como lo siniestro, y es elemento consustancial, a la
metamorfosis. Nos remontamos hasta el origen de esta imagen para
poder identificar todas sus implicaciones conceptuales, con el fin de
analizar las manifestaciones practicas que analizamos desde ese

conocimiento.

En el origen cultural de la metamorfosis, en la Antigiiedad Clasica,
encontramos su conexion con el ritual de iniciacion, el hombre se
transforma, en un proceso de muerte y renacimiento en una nueva forma,

pero también de una nueva personalidad. En este sentido lo metamoérfico
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constituye toda una forma de entender la realidad, como un todo en

constante cambio.

Desde el punto de vista moderno, en un contexto acelerado donde el yo
se vuelve multiple e inestable, la metamorfosis, se nos presenta como
imagen metaférica de las infinitas facetas de la personalidad humana. La
identidad se revela convulsa e inaprensible, ya no coincide con el cuerpo.
Esta visidn de la propia subjetividad desde la incertidumbre posmoderna,

tiene en la metamorfosis su expresion figurativa.

Estos nuevos conocimientos se utilizaron para estudiar un fenémeno
estético abierto, que se presentdé como el mas cercano a la poética que
pretendiamos desarrollar. La Nueva Carne, cuyo tema principal es la
transformacion del cuerpo, se presenta como un revision de la
metamorfosis clasica, esta vez desde la fusion de lo carnal con lo

inorganico.

La Nueva Carne, nos sirve para entender las transformaciones somaticas,
mas alla de meras imagenes fantasticas e irreales, sino que en sus
manifestaciones se aprecia un interés por evidenciar la naturaleza fisica
de nuestra existencia, y la conexién directa entre lo que conocemos como
yo y el propio cuerpo. En este sentido se muestra la identidad
cuerpo/mente como mutable e impura, ya que se fusiona con lo externo a

modo de aprension de lo objetivo.

Estas transformaciones no estan libres de bases culturales, y observamos
como ante una nueva iconografia que incorpora la tecnologia, se
encuentra la misma simbologia que en la metamorfosis clasica. La
trasfiguracion carnal, continla empapada de una vision ontoldgica de
renovacion personal, o iniciacion a un nuevo estado superior al igual que

en los rituales.

Todos estos elementos conceptuales se estudiaron en la practica artistica

de cada uno de los referentes, enlazando las diferentes formas de

[123]



expresar visualmente estas tematicas, con las manifestaciones de

tematicas similares desde nuestra poética visual.

En las obras presentadas se ha tratado como centro tematico principal el
cuerpo, al igual que en la filmografia de Cronenberg, en multiples
expresiones visuales donde se ve un constante interés por la
transformacion. La comunién de la carne palpitante con lo inorganico, a
través de una fusion erotizada, constituye el sesgo personal de nuestra

expresion del concepto de metamorfosis.

Esta hibridacion de las categorias somaticas, la transgresion de sus
limites, y la contaminacion de su naturaleza puede verse reflejada, al igual
gue en las transformaciones del protagonista de Videodrome, en el dibujo
S/t Fig. 56 asi como en la disolucion de la pintura S/t. Fig. 51.

La estética oscura y barroca que genera Giger es una influencia temprana
para el desarrollo de nuestra poética visual, que sin disimular su

importancia, se ha manifestado intentando no caer en la copia banal.

Coincidimos con el artista suizo en una continua busqueda de construir
imagenes en las que predominan elementos hibridos de formas sinuosas,

gue transmiten una sensacion de movimiento convulso.

A pesar de que en nuestra obra buscamos un tipo de representacion
ilusionista, que Giger consigue mediante el manejo del aerdégrafo,
decidimos mantenernos fiel a la intencion original de exteriorizar las
imagenes a través de técnicas artisticas tradicionales como la pintura y el
dibujo, que consideramos supone un elemento fundamental de nuestro

lenguaje artistico.

En este punto nos identificamos con la obra de Beksinski que da forma a
sus siniestras visiones mediante procedimientos pictéricos tradicionales.
Su macabro imaginario se basa en la representacion del cuerpo
transformado que genera construcciones fantasmagoricas mediante la

alteracion de la piel, los huesos, la carne, en sutiles gradaciones de
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aspecto organico que puede apreciarse en la pintura S/t. fechada en 1980
(Fig. 16) como en el dibujo S/t. Fig. 33, o en el cuadro S/t. Fig. 42, donde

se observa una figura central, en un entorno neutro.

El analisis de los referentes junto al estudio de los conceptos en la
concrecidon de cada obra, fue una contribucion incalculable a la hora de
configurar un discurso personal, que se desarrollé con la aportacion de las

diferentes asignaturas del master.

Estas dos fuentes de informacién, la investigacion individual, y la
formacién del Master se ven reflejados en este trabajo tedrico/practico en
el que hemos establecido unas bases conceptuales sélidas sobre el tema
de la metamorfosis, que aparecia de forma seminal en el inicio del

proyecto.

Gracias a la conjuncién de estos conocimientos tanto en el aspecto
filoséfico, como el de la propia técnica pictérica, hemos dado una
expresion plastica particular de la idea béasica, que se presenta como un
punto de partida sobre el que continuar desarrollando un discurso

personal.

El reto hacia el futuro consiste en profundizar en la manifestacion de los
temas analizados, desde un conocimiento amplio de los elementos
formales y conceptuales que conforman nuestra linea artistica a seguir.
Con la intencion de desarrollar una manifestacion figurativa que exprese
un modo dindmico de entender la vida y de cuestionar la unidad del
sujeto, a través de la identificacion con lo externo, con el otro. Una vision

de la identidad y del cuerpo, metamorfica.

En palabras de Nietzsche «Para que el creador exista son necesarios

muchos sufrimientos y muchas transformaciones. »
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