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Resumen (castellano)

LO MONSTRUOSO EN LOS VIDEOS MUSICALES DE FLORIA
SIGISMONDI Y CHRIS CUNNINGHAM EN LOS ANOS NOVENTA
(1993-1999)

La presente tesis doctoral emprende la investigadi® Ilo
monstruoso y sus implicaciones de caracter idecdogistético y politico,
especialmente desarrollado en los videos musidaddoria Sigismondi y
Chris Cunningham en la década de los noventa. Epe&$odo en concreto
nace una nueva generaciéon de directores de vigepdjue ya no se
encuentran en el anonimato, como sucedia en losntghahora son
conocidos y respetados, ademas de transgrediefitmmente las reglas del
marketing promocional del clip estandarizado. Doees, entre otros, como
Michel Gondry, Chris Cunningham, Spike Jonze vy iBlosigismondi,
estarian dentro de esta lista privilegiada. Poddmas, estos respectivos
realizadores en general trabajan misceldneos anstdisticos fronterizos,
la ultrafragmentacion, la intertextualidad y lagraeiones figurativas no
lineales.

Nuestro objetivo es proponer un corpus teoricerdisciplinar que
determine las consecuencias que origina lo abonenab el lenguaje
fluctuante del videoclip de esos respectivos astoyesus analogias con
otras corrientes del pensamiento postmoderno;\sezaque nos permiten
ofrecer nuevas interpretaciones transversales slabigeacion corporal
inverosimil. A nivel metodolégico hemos partido destudio de la
monstruosidad historica y sobre todo de la cinegrafta de terror como
antecedente de la otredad somatica en movimieatia cuél formulamos la
hipotesis de que el concepto de lo teratologicdernporaneo aplicado al
videoclip de factura grotesca; es similar en muaspectos al mencionado
cine de geénero, especialmente desde la vertiente pdieoanalisis.
Igualmente hemos utilizado el analisis estéticaicadb a los videoclips de
Carol Vernallis, el concepto de la audiovision digfo por Michel Chion,
las teorias de Gilles Deleuze, Michel FoucaultaJtisteva, Gérard Lenne
y Friedrich Nietzsche, entre otros, para la disestaen profundidad de las
obras videograficas. Ademas, hemos empleado varipdalicaciones y
articulos provechosos para la tesis, procedentelmdartes visuales, la
sociologia, la antropologia, la pedagogia socia, dsicologia, la
musicologia y la semiotica.



Los resultados logrados en esta tesis surgen den@ntica del
video musical artistico interrelacionada con etwaliso de la alteracion, ya
esté presente en la imagen, sonido, ruido, textesio; donde se logra
acceder al otro yo del hombre, que es en cierttideenn espejo deformado
de nuestro interior, una gnosis siniestra que piciaa en lo mas salvaje y
atavico de nuestra existencia humana. Acercandpoiosonsiguiente, a la
experiencia interior formulada por George Bata#le,donde se alcanzan los
limites de lo posible. Al respecto de este resoltéabs artistas Sigismondi y
Cunningham, destacan por trazar en cada uno devidasclips, unas
significaciones dionisiacas de ficcién, que infangobremanera los valores
establecidos, mediantecyborgs, engendros toxicObmanos, monstruos
politicos, protagonistas abyectos, ritmos enfernespacios aberrantes, y
letras perturbadas. A o sumo, estas concepcigmesniniosas de diferente
indole, nos facilitan la posibilidad de elaboraevas enunciaciones de lo
teratolégico en un ambito de comunicacion audi@lisde masas
completamente reciente, como es el video musiceth@cional. Al mismo
tiempo, que también se accede a una lectura eigped# las figuraciones
monstruosas establecidas por la sincresis de lgeimg la acustica en
sincronia con el tiempo.



Resum (valencia)

ALLO MONSTRUQOS EN ELS VIDEOS MUSICALS DE FLORIA
SIGISMONDI | CHRIS CUNNINGHAM EN ELS ANYS NORANTA
(1993-1999)

La present tesi doctoral encoratja la investigagbfet monstruos i
les seues implicacions de caracter ideologic, iestgtolitic, especialment
desenvolupat en els videos musicals de Floria Baisli i Chris
Cunningham en la década dels noranta. En eixed®erign concret, naix
una nova generacidé de directors de videoclips agseigrespectats, que
superant 'anonimat dels creadors dels huitant@treslixen a transgredir
sovint les regles del marqueting promocional dep okstandaritzat.
Directors entre d’altres com Michel Gondry, Chrisin@ingham, Spike
Jonze i Floria Sigismondi, s’hi encabirien dinsstiellista privilegiada.
D'altra banda, cadascun dels respectius realitzameballen, en general,
sobre els miscel-lanis ambits estilistics frongeréa ultrafragmentacio, la
intertextualitat i les narracions figuratives noelals.

El nostre objectiu és proposar un corpus teoterdisciplinari que
determine les consequéncies que origina allo akaisténen el llenguatge
fluctuant del videoclip d'eixos respectius autorgs seues analogies amb
altres corrents del pensament postmodern; al meggips que ens permeten
oferir noves interpretacions transversals sobre idaacié corporal
inversemblant. A nivell metodologic, hem partit destudi de la
monstruositat historica i, sobretot, de la cinemgatia de terror, com a
antecedent de l'alteritat somatica en movimentré&sauest darrer aspecte,
formulem la hipotesi que el concepte del terat@@gintemporani, aplicat al
videoclip de factura grotesca, és semblant en nagipectes al mencionat
cine de genere, especialment, des del vessantpdectzanalisi. Igualment, a
'nora de portar a terme la dissertaci6 en proftatdide les obres
videografiques, hem fet servir I'analisi d’estéetagdicada als videoclips de
Carol Vernallis, el concepte de l'audiovisié defiper Michel Chion, les
teories de Gilles Deleuze, Michel Foucault, Julidssteva, Gérard Lenne i
Friedrich Nietzsche, entre daltres. A més, hem mmpvariades
publicacions i articles profitosos per a la tesggedents de les arts visuals,
la sociologia, l'antropologia, la pedagogia soci&, psicologia, la
musicologia i la semiotica.



Els resultats aconseguits en esta tesi, sorgieela demantica del
video musical artistic, interrelacionada amb eatutis de I'alteracié, ja estiga
present en la imatge, so, soroll, text o gest;'acoaseguix accedir a l'altre
jo de 'home, que és, en un cert sentit, un edgeftbrmat del nostre interior,
una gnosi sinistra que aprofundeix en el més sgvaatavic de la nostra
existencia humana. Per conseguent, acostant-nésx@eriencia interior
formulada per George Bataille, és on s'aconseguidenlimits d'allo
possible. En aquest context, artistes com Sigismon@€unningham,
destaquen per haver tracat en cadascun dels seleochps, unes
significacions dionisiaques de ficcié que infringai en gran mesura els
valors establerts, mitjancantyborgs, monstres toxicomans, monstres
politics, protagonistes abjectes, ritmes malalspais aberrants, i lletres
pertorbades. Com a maxim, estes concepcions ignuses de diferent
indole, ens faciliten la possibilitat d'elaborar ve® enunciacions
teratologiques, és a dir, un ambit de comunicacidicvisual de masses
completament recent, com en el cas del video nmysicenocional. Alhora,
també s'accedeix a una lectura especifica de desafiions monstruoses,
establertes a partir de la sincresi de la imatgea sincronitzada acustica
amb el temps.



Abstract (english)

THE MONSTROUSNESS IN THE MUSIC VIDEOS OF FLORIA
SIGISMONDI AND CHRIS CUNNINGHAM IN THE 90’S (1993499)

The present doctoral thesis undertakes the imad&in of
monstrousness and its ideological, aesthetic ahticabimplications which
developed especially in the music videos of FI@igismondi and Chris
Cunningham in the 90s. In that period in particldanew generation of
music video directors appears that are no longenynous like in the 80s-
now they are well-known and respected, as welleguently transgressing
the promotional marketing rulesof the standard @idigp. Directors such as
Michel Gondry, Chris Cunningham, Spike Jonze anari&lSigismondi,
would be within this privileged list. Moreover tleesespective producers
generally work on miscellaneous neighbouring diglis fields,
ultrafragmentation, intertextuality and nonlineigufative narrations.

Our aim is to propose a theoretical interdiscguin corpus that
determines the consequences sparked off by the iahbla in the
fluctuating expression of those respective authaisoclips and their
analogies with other currents of postmodern thgughtthe same time it
offers new cross-sectional interpretations on thprobable corporal idea.
Methodologically, we started from the study of aigtal monstrousness and
above all horror films as the antecedent of the ammmonster in
movement, from which we formulated the hypothesa the concept of the
contemporary teratology applied to the grotesqueeadlips; they are
similar in many ways to this film genre, especialfyom the
psychoanalytical point of view. Likewise, we haveed the aesthetic
analysis applied to Carol Vernallis’ videoclipsetboncept of audio vision
defined by Michel Chion, the theories of Gilles 8&te, Michel Foucault,
Julia Kristeva, Gérard Lenne and Friedrich Nietes@mong others; for the
in-depth analysi®f videographic works. In addition, we have usedouss
publications and relevant articles for the thedism the visual arts,
sociology, anthropology, social pedagogy, psychglogiusicology and
semiotics.

The achieved results of this thesis by the semsdf the artistic
music video interrelated with the analysis of thenster, whether it's in the
image, sound, noise, text or gesture, managesitoagaess to man’s alter
ego, which is in some way a deformed mirror insmgselves, sinister



gnosis that works its way into the wildest and nadawistic side of human
existence. This consequently brings us closer ® itiner experience
formulated by George Bataille, where one reaches limits what is
possible. On the matter of this result, the artiSgismondi and
Cunningham stand out for describing in each andyeope of their video
clips, significant Dionysian fiction that excesdivenfringes the established
values by using abominations such as cyborgs, igadlimonsters, drug
addicts, abject protagonists, sick rhythms, abérspaces, and disturbing
lyrics. In summary, these ignominious conceptiohsarious natures help
us to elaborate new enunciations of teratology aomapletely new field of
mass audio-visual communication as is the promationusical video. At
the same time, a specific interpretation is alsieretl of the monstrous
figurations established by the synchresis of thagenand the acoustics in
synchrony with time.
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INTRODUCCION

La necesidad de elaborar esta tesis viene dapareer lugar por las
correspondencias artisticas entre nuestra obragtiéica y la de Chris
Cunningham y Floria Sigismondi, basicamente ceasaalrededor de lo
monstruoso posmoderno y sus intrinsecas y polesiriderivaciones
hermenéuticas. También otra necesidad ha sido ayedctasos estudios a
nivel internacional sobre la alteridad en el videasical de autor. En
principio, eso se debe al caracter ambiguo e ind@tado del videoclip y a
su dificultad de analisis, que precisa especificagiltiples disciplinas para
cada una de sus particulares producciones; a masate la amplia
tematica, compleja y oscilante del término tergimd a través de la
historia. Como igualmente afadir que en nuestras, dfe encuentran
insuficientes articulos criticos sobre el trabagolal directora Sigismondi;
pero sin embargo en el caso del britanico Cunnimgipgedominan un
mayor numero de publicaciones. Por otro lado, mé@esidad, proviene de
formalizar una clasificacién constructiva del vidige musical desde sus
precursores primigenios hasta los afios noventag égualmente tratar su
base semidtica atafiida a su identidad problematide, su correlacion con
lo monstruoso cinético expuesto en la tesis.

Asi pues, por estos motivos proponemos mediang d@ptica
discursiva inspirada en Vernallis, Frahm, Chiorpadt-estructuralismo, los
tedricos cinéfilos de lo fantastico; y contiguaaa kimilitudes musicales,
literarias, plasticas, socioldgicas, antropoldgigasinematograficas del
soporte multimedia del video musical. Una invesiiga interpretativa
sobre las nuevas ideas y expresiones de lo instenfisioldgico, acustico,
sincrético, gestual y arquitectonico temporal; enéss en la iconografia de
los dos directores de videoclips musicales examimnaddemas, de revisar
el contexto histérico, social y cultural de los sffmventa, para acercarse
profundamente a la dialéctica de lo deforme que/ad en los efimeros
cuerpos-textos-sonidos-espacios-movimientos eroitdemporaneidad y al
mismo tiempo en nuestra videografia personal yyengaacticoLa llet
sigmoide(“La leche sigmoidea”, 2011).
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Hipotesis y objetivos

Nuestra contribucién en esta tesis es poder lbmrtamente la
compleja dialéctica de lo monstruoso en los vidpectle Sigismondi y
Cunningham, en una conjugacion del video musicallaalteracion, poco
explorada tedricamente, y que necesita ser estdiadmultiples modos
tedricos. Por ello, planteamos como principal lepi®, que lo monstruoso
en estos autores reside especialmente en los fewdnpsicofisioldgicos
sinestésicos propios de las imagenes con el agwliel, texto literario, en los
signos-motrices corpéreos y en la estética espaeikd puesta en escena.

Asimismo, otra hipoétesis, es la de confirmar queste una
constitucion de la corriente de realizadores deadtips surgidos a partir de
los mediados de los noventa denominada la etapdogi€‘directores
estrella”, que a través de sus piezas heterogén&asterizas, se acercan
mas al arte de autor que a sus homoélogos directtgegideoclips mas
comerciales. Ademas la siguiente hipodtesis se, ttgaque gracias a las
innovaciones tecnolégicas de la practica digital ekos afios, estos
respectivos directores fueron mas versatiles yiraigs; en parte gracias al
trabajar con unos medios audiovisuales mMas ecoom8migara Su
produccion. Del mismo modo también se admira istgonalmente la
figura del realizador y de la realizadora en eseespondiente periodo; y
por ultimo se tiene especialmente en cuenta, laliesite hipotesis
fundamentada en la interrelacion critica entrein@roatografia de terror y
el videoclip musical de indole monstruoso con susejanzas exegeéticas y
antecedentes constitutivos pasados.

Por consiguiente, hemos planteado 5 objetivos &spex en esta tesis
doctoral, que definimos a continuacion:

1) Indagar lo monstruoso en los videos musicales Fbria
Sigismondi y Chris Cunningham; a través del estutkolos fendbmenos
psicofisiologicos sinestésicos propios de las imagecon el audio, en el
texto literario, en los signos-motrices corpéreamnyla estética espacial de
la puesta en escena.
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2) Revisar lo patolégico y andmalo en el pasadwohco, como
también proceder a investigar las lineas ideolégammtemporaneas de la
otredad somatica mas acentuadas.

3) Examinar los antecedentes teratologicos eneelioraudiovisual,
como la cinematografia de terror junto con la aglién del psicoandlisis, y
estudiar la musicologia especializada en génenpslaes.

4) Proceder a una contextualizacion y estudio iprdel lenguaje,
historia y caracteristicas del videoclip musicgbylar de los afios noventa,
con sus principales contaminaciones provenientdéa d@ematografia y del
videoarte.

5) Analizar criticamente el proyecto practico pesd La llet
sigmoide (2011) con sus correspondientes analogias comdssautores
inspeccionados.

Metodologia

Partiendo que apenas existen unos analisis espscipara los
videos musicales, hemos aplicado una metodologitolégica, -en
referencia a lo monstruoso y sus derivados-, ctinada a las
caracteristicas de los cuatro videos selecciondedggomocion musical de
Floria Sigismondi y Chris Cunnigham. Igualmentembe considerado
durante todo el proceso de analisis teorico, enianto de la parte visual
como de la musical, procurando evitar un estudigigia sino el realizar
uno mMAas unitario, -como asi sugiere el musicologakdo Vifuela-.
Ademas de tener también en suma atencion, nuegbexiencia practica
videografica dando por consiguiente a la tesisacento experimental y de
vision artistica que se complemente con otras tigagsones.

En principio, hemos procedido metodolégicamentenaanalisis
conjunto general de la imagen en movimiento, ddbtg del sonido basado
en una propuesta de Michel Chion. Asimismo, tamihiémos tenido en
cuenta el concepto de lmagen-electronicalaborado por Gilles Deleuze,
como de igual forma, el deanagen-velocidadde Jean-Marie Vernier.
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Ademas, para una mejor comprension del extensoblgmatico y
polisémico término de lo monstruoso; hemos tenig® rgcurrir a un previo
estudio teratoldgico historico para una mayor visite la concepcion en
toda su magnitud. A mas de examinar especialmeage Udltimas
observaciones contemporaneas sobre dicha tematioateriza e
inconcebible con sus ramificaciones filoséficagnoceldevenir animaly el
monstruo semiologicde Gilles Deleuze, etyborgde Donna Haraway, el
monstruo juridicoy biopolitico de Michel Foucault y Antonio Negri, aparte
de considerar los destacados estudios de Georgegii®eem, José Miguel
G. Cortés, Julia Kristeva, Umberto Eco, Carlos ReyeFriederich
Nietzsche, José Luis Borges, Anne Sauvagnharguedi, Blanella, Jacques
Derrida, Ignacio Malaxecheverria, Claude Kapplelhest Lascault, Jeffrey
Jerome Cohen, Manuel Delgado, Nikhail Baktin, Feduoa Savater,
Georges Batallle, entre otros.

Respecto al formato hibrido e integrado de coropldgnémenos
semidticos del video musical, nos hemos servida paranalisis, de todos
los codigos de lenguajes que nos han interesaddo®nvideoclips
desarrollados: verbales, indumentarias, fotografiedc. Como del mismo
modo se han inspeccionado los estudios especdeasltura audiovisual y
referentes al lenguaje e historia del videoclip,Glkes Lipovetsky, Jean
Seroy, Steve Reiss, Andrew Goodwin, E. Anne Kaplkaohena Mercer,
Michael Bracewell, Neil Feineman, Laura Frahm, Carernallis, Marta
Pérez-Yarza, Ana Maria Sedefio y Raul Durd. Tamleiéempleo del
psicoanalisis en el videoclip ha sido muy validergpdependiendo claro
esta de las pulsiones determinadas de cada redtizgmor ejemplo, las
investigaciones de Sigmound Freud, Jacques Ladamggnio Trias. De la
misma manera el género del terror cinematografiacsido escogido como
referente y antecedente fundamental, de estudiodicetdel otro cuerpo y
de sus manifestaciones grotescas trascendentedd=jds excepcionales de
Carlos Losilla, José Antonio Navarro, Carlos ArerRgitar Pedraza, Gérard
Lenne y Roman Gubern, entre otros, han sido impraibdes. Del mismo
modo que hemos empleado una musicologia de tadatial y urbana, que
estudiara los géneros musicales populares recieates son etock metal
industrial norteamericanola electrénicay el rock alternativobritanicos;
junto con sus efectos fenomenoldgicos sinestésproslucidos por la
miscelanea de los visuales, los ruidos y los s@ni@obrayar los articulos
de Diedrich Diederichsen, Ariel Kyrou, Jaume Rabtigay Rob Young. Por
lo demas, el uso de la erudicidén y experiencidieatée la historia del arte,
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junto con la imaginacion de la plastica, también éstado ambas utilizadas
como dispositivos de disertacion puntuales. Espeeiate en el caso del
arte del video, por tratarse mas de una disciptioética audiovisual,
mestiza y de expresion fragmentada, mas cercanalimly al arte.
Publicaciones de Josu Rekalde, Antoni Mercadeg Rasndn Pérez Ornia,
Miguel Molina Alarcon y Laura Baigorri.

Precedentemente, antes de analizar todos loscliple@ertinentes,
quisiéramos argumentar que aunque en principiegmes de acuerdo en
Raul Durd de que en el lenguaje del video musieay, por hoy, no
podemos hablar de una unidad béasica temporal, damkng -procedente
de la teoria cinematografica-. Sino mas bien serielemplear el término
de cambio visualpues estd mas cerca de las estructuras musicalelpde
No obstante, para facilitar la fluidez del autotegtor en este discurso,
hemos empleado el concepto de plano, sin olvidardpuesta de Dura.
Ademas, insistimos también con la tesis formulagla@arol Vernallis, en
la que indica que en las imagenes del video musealforman sus
significados a través del fluir de la cancion, detrando asi que los analisis
cinematograficos, que toman la unidad basica laenesc no son
extrapolables a los videoclips, cuya unidad basioa las estructuras
musicales, ya sean éstas, ritmicas, melddicas éracas.

Por ultimo, enfatizar a su vez, que a través deygrto personal
videograficoLa llet sigmoideservira como metodologia préctico-creativa
para exponetos significados y significantes amorfos adyacergaslos
correspondientes autores investigados, Sigismo@uinningham.

Estructura de contenidos

Para demostrar y alcanzar los cinco objetivosa@Bpes propuestos
anteriormente, se ha concebido igualmente, cineote$ diferenciadas de
contenidos que resumimos brevemente a continuacion:

En la primera parteEl otro cuerpo, escenario del monstruo
investigaremos el significado etimologico de ladapeas monstrumy
teratos,al mismo tiempo que desarrollaremos historicamiastéeorias mas
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interesantes sobre la teratologia y sus vinculasiooon lo siniestro,
anormal, grotesco, monstrumopolitica salvaje ycyborg a través de los
tiempos.

En la segunda parteEl videoclip musical. De la construccion
hipertextual de una identidad a los directores efdr de los noventa,
mostraremos las unidades basicas dialécticasyibetdée influencias de los
enunciados del video musical en concordancia cdisé@tacion en cuestion
tratada. A mas de examinar los precedentes, ebrgrig consolidacion, el
clasicismo y la exaltacion del videoclip musicalnda propuesta de la etapa
de los “directores estrella”, surgida a mediadodaddécada de los afios
noventa.

En la tercera parte:Lo monstruoso en el video musical
contemporaneoFloria Sigismondi y Chris Cunninghamps centraremos
con la cinematografia de terror como antecedenteladalteridad en
movimiento y con su discurso critico equivalentevigleoclip aberrante.
También investigaremos las referencias grotescasl edeoclip de los
ochenta con el prototipo déhriller (1983) de Michael Jackson; y en los
noventa con las filmografias de Floria SigismondieyChris Cunningham,
ademas de considerar en la misma década a otressvichusicales y
directores con su misma particularidad.

En la cuarta parteAnalisis de los videoclips de Sigismondi y
Cunningham en los afios noventi@ndeestudiaremos cuatro producciones
seleccionadas de mediados de los afios noventes dedlizadores, Floria
Sigismondi y Chris Cunningham, como arquetipos paies de lo
monstruoso para la alocucion.

En la quinta partePractica audiovisual de la investigacion de Pau
Pascual Galbis,se trabajaran las analogias de lo monstruoso en la
videografia del autor y de su proximidad al arteRdteria Sigismondi y
Chris Cunningham. De igual forma se analizara eygecto practico-
audiovisual: La llet sigmoide (“La leche sigmoidea”, 2011) con sus
respectivas semejanzas interpretativas.

Como complemento documental y audiovisual, se d&djnntado
varios anexos que recogen la videografia de Chusnidigham, Floria
Sigismondi y del autor de esta tesis doctoral. Asimo también, la
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discografia de los grupos musicales Marilyn Manggohex Twin y The
Auteurs para los que han sido realizados los videosicales analizados.
Finalmente, se incluyen dos DVDs que recogen, pdado, una seleccion
de los videos citados de Floria Sigismondi y CRxusningham; y por otro,
los trabajos videograficos analizados de Pau Ph&aihis, en relacion a
los dos autores objeto de esta tesis.
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12 PARTE:
EL OTRO CUERPO, ESCENARIO DEL MONSTRUO
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1.1 Monstrumy teratos

Pour effrayant que soit un monstre, la
tache de le décrire est toujour un peu
plus effrayante que lui.

Paul Valéry

La palabra monstruo nos traslada mutuamente en un plano
etimolégico al griegaterata y al latino monstra Asi pues la teratolodia
proviene del concepto griegeratosque significa monstruo y en latin la
palabra usada para designar a las figuras monagugErmamonstrumaque
significaaquel que revela, aquel que advierte, el que nossina; asi pues
monstrumhacia referencia a la advertencia del mas allandeirrupcion
sobrenatural en el orden natdraDesde esta misma perspectiva, Jordi
Planella comenta que el monstruo se muestra y n@stna un supuesto
estado de desorden y connotacidn negativa que siegpe la antigiiedad
hasta nuestros dias

El monstruo es una figura que tiene una relacidecth con las
representaciones de lo fisico en el ser humanguerostro y en toda su
morfologia en general. Sin embargo el monstruaniasno, tiene unas
grandes implicaciones de caracter ideoldgico, iestgtpolitico que han ido
evolucionando a lo largo del tiempdgualmente segun Jeffrey Jerome
Cohen:El cuerpo del monstruo es un cuerpo cultfiréds monstruos no
pueden existir por si mismos, sélo pueden ser deydentendidos a través
de las relaciones culturales en las cuales segakaty participan. A su vez
Cohen, define al monstruo como una creacion detraussciedad donde

1 “Por mucho miedo que haga un monstruo, la taredederibirlo es siempre mas aterradora que el mismo
monstruo”, Cita de VALERY, Paul, el sujet d'AdoniglLa traduccién es nuestra)
2 La teratologia, como disciplina cientifica queosapa del estudio de las criaturas deformes, d5 decaquellos
seres gque en una especie que difieren del patmdrgdfue en medida impulsada por el zodlogo frafsiéere
Geoffroy Saint-Hilaire (1805-1861)
j PLANELLA, Jordi, Cuerpo, cultura y educaciolesclee de Brouwer, Bilbao, 2006, p.133

Idem
® SAN CORNELIO, GemaCartografias de la identidad: seis itinerarios pdeareflexion en torno a la préactica
artistica y comunicativa en la era digitaliesis doctoral del Departamento de Comunicacionidviglial,
Documentacion e Historia del Arte, Universitat Faglhica de Valéncia, 2008, p.91
® COHEN, Jeffrey Jeromajonster TheoryMinnesota Press, 1996, p.26
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incorporamos nuestros miedos, deseos, ansiedadaestasias. Por este
motivo cada pueblo es responsable de la creacionswde propias
monstruosidades, cuestionando lo que hasta aha@racamnsideradolo
normal Para Gabriel Tardd,a normalidad seria la puntuaciéon cero de
monstruosidad o, dicho de otra forma, la normalidaddria un nivel cero
de monstruosidddDe este modo nos preguntamos, cudl es el signifidad
lo abominable y que hay detras de su representaeidnenéutica:

¢, Qué significan los monstruos? Desde luego, somireda a
nuestra naturaleza en lo que ésta tiene de oscuno modo de
dar forma a nuestros temores porque la ansiedachembre
es mas amenazadora que algo que podemos darforma

Comunmente el monstruo es en cierto sentido, @spedj hombre.
Un espejo deformado que escucha nuestro interiqueynos recuerda que
la otra parte de nosotros mismos esta formadagroodas incertidumbres y
no solo de transparentes armonias:

Quien con monstruos lucha cuide de no convertirse &ez
en monstruo. Cuando miras largo tiempo a un abismo,
también éste mira dentro dé.ti

Continuando con Nietzsche, él mismo razona enbsaAilso sprach
Zarathustra. Ein Buch fir Alle und Kein@885 (“Asi habld Zaratustra. Un
libro para todos y para nadie”):

Cuerpo soy yo integramente, y ninguna otra cosatnya es
sélo una palabra para designar algo del cuefpo

El objetivo de Nietzsche es recuperar el cuerpoocaentro de
gravedad en su discurso, pues todo empieza eregdaly el cuerpo es la
base y el fundamento de la vida. El cuerpo se eoeyia la luz de este
planteamiento, en la totalidad de precepcionesbfessientre las cuales la

" TARDE, Gabriel,L’'opposition universelleEssai d’une théorie des contraireBaris, 1996, p.25. Citado por
PLANELLA, Jordi

8 SANCHEZ, Manuel Esteban, “De los monstruos o Igeitieria genética de la imaginacipitticulo en la
revista,ContextosUniversidad de Ledn, 1994, p.332

9 NIETZSCHE, FriedichMas alla del bien y del mahlianza Editorial, Madrid, 1972, p.106

1 NIETZSCHE, Friederichisi hablé Zaratustrafkal, Madrid, 1990, p.60
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conciencia solamente es una pequefia Paf®r consiguiente esta nueva
mirada al cuerpo inaugurada por Nietzsche, infldin@ctamente en el
pensamiento de Bataille y Foucault; aparte de estsu vez presente, en
otros filésofos contemporaneos como Deleuze, Néggan, Derrida, etc.
La existencia de lo monstruoso, su permanente acist a lo largo de la
historia, cuestiona el poder de la razén. Pesedainoque observamos en la
naturaleza, basta:

Una decepcion, un rodeo morfolégico para que unotem
profundo y una inquietud se apoderen del hortfbre

Ademas lo monstruoso implica la pérdida del sentd®d la
proporcionalidad expuesto por Kant:

Un objeto es monstruoso cuando mediante su magnitud
aniquila el fin que constituye su concepto

Asi puesfrente a la proporciéon y el orden se sitla su dpuks
desproporcion y el caos, lo carente de orden ydonmensurable, lo grande
y lo monstruosoUngeheuer monstruo en aleman y el término empleado
por Kant en la cita anterior, sefiala ese caraaelodmonstruoso como
enorme, desproporcionado, pero también sefala ntedigeheuer-lo
inquietante, aquello que da miedo.

José Luis Borges realiza una clasificacion teégjich general, segun
el tipo de deformidad fisica o moral:

a) El monstruo como combinacion de formas de danesanos o animales
y/o formas.

b) EI monstruo malvado que atenta contra las leyasles.
Las derivas conceptuales y la asociacion de idemgadas de

perjuicios en el transcurso de los siglos han Hdeva un paulatino
desenfocamiento de lo monstruoso. Se interesa guernga miedo de

" PLANELLA, Jordi, Cuerpo, cultura y educaciomesclée de Brouwer, Bilbao, 2006, p.92

2 CANGUILHEM, GeorgesEl conocimiento de la vid#ynagrama, Barcelona, 1976, p.201

13 KANT, Immanuel,Critica del juicio,De la apreciacién de las magnitudes de las cosasrales exigidas para
la idea de lo sublimeMinimo Transito, Madrid, p.210
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algunas cosas y a no a otras:

Todo sistema social se dota de una estructura déaagpara
mantener el orden moral instaurado. Un orden basadonuy
diversas formas coercitivas, necesitadas de elamsent
ideoldgicos y culturales que justifiquen dicha @@n. Las
sociedades occidentales cristianas se han servidantde
simbolos como el demonio, las brujas o los serasstnmsos
para marginar o expulsar cualquier miembro consatky
indeseable (...) Estos seres diabolicos amenazanittad del
grupo social y han de ser eliminados para refordar
coherencia interna e impedir el cuestionamientdsguica™.

La presencia de la figura del monstruo no séleesacomo medida
coercitiva sino también como catéartica. Los mie@agsten y existiran
siempre pero no siempre son los mismos.

En conclusion los monstruos son esencialmente tewcién de la
imaginacion y ésta es una funcidn sin érgarmpmo dice Georges
Canguilhem, la comprensién del problema del ser humano yreaigion
hacen necesario conocgramar lo fantastico porque siempre ha poblado al
mundo y ha servido al ser humano para explorassengsmo.

4 CORTES, José Miguel GQrden y CaosUn estudio cultural sobre lo monstruoso en el aBarcelona,
Anagrama, 2003, p.17
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1.2 Cosmologia teratoldgica historica

1.2.1 De los antiguos dioses al bestiario medieval

Lo que no es normal, es monstruoso o es
divino. Como quiera que sea, entra en el
epigrafe de lo especial, incluso de lo
sagrado; siempre sera hierofante

Mircea Eliadé®.

Para los antiguos la aparicion de cualquier cogaredte,
extraordinaria o que pareciera violar las leyetad®aturaleza, era un aviso,
una advertencia de los dioses a los hombres:

El mundo clasico era muy sensible a los portentpsodigios,

gue se interpretaban como signos de desgracianames. Se
trataba de sucesos maravillosos como lluvia de sgrigechos
inquietantes, llamas en el cielo, nacimientos ariés)anifios

de doble sexo, tal como se cuenta en el libro depfodigios

de Julio Obsecuente, que en el siglo IV d.c. anotis los
hechos prodigiosos sucedidos en Roma en los siglos
anteriores®,

Ademas Carlos Reyero dice en su oBelleza Imperfectd2005)
que en la tradicion clasica existe una innata as@m entre bondad y
belleza. En consecuencia, lo feo, lo deforme, Imstraoso es rechazado.
La historia esta plagada de testimonios en losl@weciedad ha expulsado
de su seno a todo ser imperfecto, como algo no sEpagnante sino
peligroso, en una identificacibn que vinculaba d@aly virtud. Son
numerosos los testimonios de los clasicos gredmekt desde Platén, que
consideraba que la deformacion corporal en los hesnéra cosa tan grave
gue habia de dejar morir a los que la padeciata Hasstoteles, Séneca o

5 ELIADE, Mircea,Tratado de historia de las religioneBra, México, 1984, p.374
¥ ECO, UmbertoHistoria de la fealdadLumen, Barcelona, 2007, p.107
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Suetonid’. Es frecuentemente citada la costumbre de lostasoa:

Que se deshacian de los nifios deformes porquecionieato

era considerado un mal presagio, ademas de coirstina

carga que la sociedad no estaba dispuesta a astimir

De hecho Aristételes consideraba a todo ser debsctu
inacabado, mutilado o mal nacido como un monsttuo

AristOteles otorga a la naturaleza una unica ifiadl, formar
individuos perfectos para sus especies. Cuand@ morssigue ese objetivo
de perfeccion, se produce una especie de defornmodada desviacion
natural. Del mismo modo Alberto Salamanca comenta sa libro
Monstruos, ostentos y hermafroditgee durante la época peéstiana, el
monstruo se entendia fuera de lo normal, aunqué tana funcién
relacionada con el mundo natural, como un presdgiaun desastre por
venir, un terremoto o la muerte de un rey, rompendn la paz de los
dioses,-pax deorum-y exigiendo un ritual de reparacion para corragir
curso. Asi pues, también se ligaba la monstruosidadlos astros, ya que
los antiguos consideraban el cuerpo como un misroos®.

Por otro lado los monstruos bajo la influencia dejma cristiano,
en especial segin San Agustin y San Isidro, saosvisomo signos de
dificil comprension y de alteraciones del ordenuraf creado por Dios,
como asi sefiala Claude Kappler:

La Edad media se halla atenazada entre la necesidad
explicar el desorden que supone el monstruo y lereler en el

postulado segun el cual la naturaleza, obra de Dies

perfecta, y por lo mismo ordenada de acuerdo cosistema
imperturbablé”.

" LASCAULT, Gilbert,Le monstre dans d’art occident&llincksieck, Paris, 2004, p.256-257

8 PEDRAZA, Pilar, “El Salvatge al laberinten el catalogo de la exposicidal Salvatge europeuCCCB,
Barcelona 2004, p.73

9] ASCAULT, Gilbert, Ibidem, p.248

22 BARONA, Josep Lluis, “Apologia de la monstruosita@onferencia dentro del cur domini del coen la VI
Edicion de la Universitat d’Estiu de Gandia, sephes, 1996

2 KAPPLER, ClaudeMonstruos, demonios y maravillas de fines de ladBdadia,Akal, Madrid, 1986, p. 288
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Al mismo tiempo todavia se sigue la tradicion icsde rechazo
hacia la otredad somatica, como bien describeldbaBi

Ninguno de tu estirpe segun sus generaciones au tena
deformidad corporal se acercara a ofrecer el pantadios.
Ningun deforme se acercard, ni ciego, ni cojo, atitado, ni
monstruoso, ni quebradde pie o de mano, ni jorobado, ni
enano, ni bisojo, ni sarnoso, ni tifioso. Ningundalestirpe de
Aron que tenga una deformidad corporal se acercpafa
ofrecer las combustiones de lahvé; el defectuoswm;se
acercara a ofrecer el pan de su Dios, lo santisyrio santo,
mas no entrar detras del velo ni acercarse a sarafporque
tiene defecto y no debe contaminar su sant@ario

Ademas de asociar lo grotesco ancestral con ldadal sobre todo
con su nueva vinculacién con el pecado:

La vision cristiana entiende que el hombre creaalomagen

de Dios- es desfigurado y/o transformado por elapec
convirtiéndose en un ser monstruoso. Asi, el ootide
cristiano va a simbolizar el mal mediante las fosma
monstruosas, vinculando cada vicio a un monstruo
especifict’.

Desde la perspectiva de la Edad Media, Héctori€eban en su
articulo EI monstruo y el Serspecifica de que los monstruos existen en
todos los rincones de la naturaleza inclusive enwldo divino. Afadir que
los monstruos son clasificados en esos tiempos coatonales o
irracionales. Dentro de los monstruos reales yildeg) podemos contar con
las mutaciones de seres normales que nacen deskogur hombres o
animales con dos cabezas, sin miembros, etc. Pompatte dentro de los
imaginarios, estan todos aquellos que son proddetta mente humana.
Afadir que segun Umberto Eco, los monstruos enugldm disidente de los
alquimistas tenian un enorme éxito, donde simblmdimalos distintos
procesos para obtener la piedra filosofal o eliretle la eterna juventud, y
cabe suponer que a los ojos de los adeptos atks @oultas, los seres

22 LEViTI(;O, XXI, 17-23
23 CORTES, José Miguel G)rden y CaosUn estudio cultural sobre lo monstruoso en el aBarcelona,
Anagrama, 2003, p. 25
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abominables no eran espantosos sino maravillosdscsees®. Por lo
deméas ampliar que Santiesteban menciona que eltmonsn la época
medieval, es fundamentalmente imagen, aunque sezad® verbalmente,
sigue siendo primordialmente visual. El lector itnaga figura que le sea
referida por la palabra y completa la estampa Visnau mente:

El que mira revela al contemplado, por lo que |laada del
dragdn se convierte en instrumento y simbolo devalacion.
Es mas, manifiesta la unién del que mira y del gsienirado,
del Creador y de su creacion. El dragon es, puessgejo que
devuelve al hombre la imagen de su naturaleza aCult

Posteriormente la figura clave de la teratologiakRenacimiento,
fue el autodidacta, cirujano y médico, AmbroiseéP&mn 1575 escribio la
polémica obrdDes monstres et prodigesn libro que define y clasifica las
alteridades humanas y la de los animales, los dalsendigos y las
curiosidades celestes, bajo la creencia platérécque lo prodigioso fue en
tiempo pasado lo real. Entre los aspectos mas esdates de su
pensamiento esta la distincion entre un hombre taafec por una
monstruosidad que puede ser imaginaria, y las Efpewnstruosas. Segun
Paré el monstruo es lo que se aparta del cursa datlraleza y que, en la
mayoria de los casos, constituye un signo de algessgracia que ha de
ocurrir, COmo una criatura que nace con un soladyra otra que tenga dos
cabezas, etc. En cambio los prodigios son cosasacm@tecen totalmente
contra la naturaleza, como una mujer que da arlazsarpiente o un perro.

En consecuencia, podemos encontrar una correspaacd@ncestral
y neurolégica entre la lectura de lo disforme es ladeoclips que
analizaremos de Cunningham y Sigismondi en estartd@on; con la
dilucidacion de que lo monstruoso en la antigiiesfadconsiderado como
un aviso o una advertencia de los dioses de queilbbéga suceder a los
hombres. Estos pensamientos aunque pertenezcasadq son evidentes
por el contrario en cada acontecimiento teratotgixpuesto en los videos
musicales que examinaremos; como unas sepaldevianasde estimulos
y respuestas reflejas del publico, hacia esas rpadiones hermenéuticas.
Igualmente descritas por Jerome Jeffrey Cohen camensajeros

24 ECO, UmbertoUna historia de la fealdad_umen, Barcelona, 2007, p.125
% BERESNIAK, Daniel y RANDOM, MichglEl Dragén,Plaza y Janés, Barcelona, 1989, p.31
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contenedores de inquietudes y ambigledades. Parpaite en la Edad
Media segun indica Héctor Santiesteban, lo grote=eo esencialmente
imagen, si bien estaba representado verbalmentguiase siendo

principalmente visual. Las personas de aquella @&potaginaban una
supuesta figura que le era representada por ldbnpalala contemplaban
como una imprenta visual en sus mentes. Asi pgescade |lo monstruoso
en los clips musicales de Sigismondi y Cunninghgng pesar de que
predominen en ellos los codigos visuales y en mgnado otros; ambos
directores, pero sobre todo Chris Cunningham, dastaor instaurar unos
fendmenos psicosométicos audiovisuales en sus videsicales Unicos;
formulando por consiguiente, unas sincronizacioriesporales que
comulgan con la asociacién perfecta de la imagenaydio, fundando unas
imprentas monstruosas en la conciencia del espectad
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1.2.2 Del salvaje al prometeo moderno

A partir de los descubrimientos de los navegaetespeos y tras la
incipiente presencia de misiones y colonias ennlwsvos mundos. Los
descubridores occidentales se encuentran ahonauatnos salvajeseales
de costumbres barbaras. El monstruo medieval pasrdun gusto por lo
maravilloso, a una curiosidad cientifica determisancambiando el
concepto teratolégico preconcebido.

Hacia finales del siglo XVI se veia en la figural dalvaje a un
legitimo monstruo enfermizo; mas tarde en el skjidll se convirtio la
bestia humana en un degenerado, Georges Louisrte€ende de Buffon
establecio en esa época, una graduacion interte especie que va desde
los pueblos menos ilustradosnas salvajes hasta los mas cultds Los
salvajes son los menos humanos y en esa medidassams monstruosos,
pero no en un sentido u orden patoldgico, sino rerongden cultural. El
salvaje esta en el limite de la naturaleza hunraya, lo monstruoso por su
lejania de la civilizacion. Asi pues la imaginaciée desliza desde la
naturaleza a la costumbre. Efectivamente el salmajees monstruoso en su
anatomia, sino en sus acciones porque esta lejasailélizacion. Con ello
entran en escena otros elementos de juicio y cadithn:

Esos pueblos, no europeos, que han perdido totaémeao
recuerdo de aquella mistica uniddcho han podido levantar
una sociedad civilizada como la europea y son razas
degeneradas, substancialmente diferentes de losasjem
monstruosas en sus comportamiefitos

A los salvajes se les atribuye todo tipo de cgs@&sson monstruosas
para el hombre occidental; el salvaje convirtiGnainstruo anémalo en un
monstruo cultural. En el libr@arbaros, paganos, salvajes y primitivos
(1987), sus autores los antropdlogos Joan Bestatiksyls Contreras,

% SANCHEZ, Manuel Esteban, “De los monstruos o lgeirieria genética de la imaginacigatticulo en la
revistaContextosUniversidad de Le6n, 1994, p.323

" Se refiere al concepto filoséfico de Schelling,ceien la variedad de razas -lo bioldgico- viendadpor una
ruptura de la unidad originaria, -lo sagrado-.

2 SANCHEZ, Manuel Esteban, Ibidem, p.324
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analizan el modo de ver de los salvajes por pagtdod colonizadores
europeos. En él se puede leer al respecto:

El encuentro con monstruos formaba parte de los
acontecimientos esperados en un viaje a tierrasagas;
incluso constituia una prueba de la autenticidad ke
expedicion (...). Asi pues, no es de extrafiar queidpsros de
la segunda mitad del siglo XV y los del siglo Xaduellos que
viajaron al Africa austral y al continente ameriaanlo
hicieran con ideas precisas sobre lo que podiaretnar alli.
Fueron buscando hombres salvajes y gigantes, amazgn
pigmeos. Buscaron la fuente de la eterna juventudjades
pavimentadas de oro, el imperio del Padre Juan, enag
CUyoS cuerpos nunca envejecian, canibales y homiues
vivian cien afios 0 mas e, incluso, el paraiso teafe.

No obstante a mediados del siglo XVIII, Jean Jasdrousseau en
su Discours sur l'origine et les fondements de l'ifé&§garmi les hommes
(“Discurso sobre el origen y los fundamentos deldaigualdad entre los
hombres”, 1755), inaugura una linea de pensamipoBitivo sobre el
hombre natural o salvaje, y abre nuevas reflexisobse la humanidad del
salvaje que repercutira beneficiosamente sobreofsideracion de los
pueblos aborigenes y el avance de la antropologipor otra parte
profundizara en la subjetividad del hombre eurogledendo una via a la
modernidad a través de la educacion. Rousseaucedautos padres de la
pedagogia moderna, que se basa fundamentalmelaedncacion del nifio
para ser hombre y no para incorporarse a un estaroemo la del Antiguo
Régimer’. Del mismo modo Pilar Pedraza y Roger Bartré&EeSalvatge
Europeu(2004), investigan que las culturas europeas dortesahan visto
como incivilizadas a ciertas culturas extranjesas,embargo no han sido
capaces de ver la barbarie en su propio seno.

Por otro lado en todo el siglo XVIII, el estudie & monstruosidad
desde la medicina se retomara de forma reglamentadabra de Patrick
Tort, L'order et las monstres, ladebut sur lorigine des déviations
anatomiques au XVllle sie¢leecoge buena parte de las memorias médicas

2 BESTARD, Joan, y CONTRERAS, JesBarbaros, paganos, salvajes y primitiydsna introduccion a la
antropologia Barcanova, Barcelona, 1987, p.127
0 PEDRAZA, Pilar, “El salvaje en el laberint@nEl Salvatge EuropguCCCB, Barcelona, 2004, p.69
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que se desarrollaron durante el siglo; y en gerarébro, es un integro
trabajo metodolégico que se inscribe dentro destatia de las ciencias. De
la misma manera que en el mismo periodo, se desigcalmente los
trabajos de Du Verney, Lémery y Winslow, que inaagin de forma
sisteméatica la entrada de los fendmenos monstruesosl mundo de la
ciencia, dejando paso a las supersticiones y eqitines teoldgicas de
antafio por las explicaciones médicas que intergaaiftdar el porqué se dan
estos fendmenos.

Segun Umberto Eco en slistoria de la fealdaden el siglo XVIII,
la discusion sobre lo bello se aparta de la busguedlas reglas que lo
definen para considerar los efectos que produdas primeras reflexiones
sobre lo sublime no se refieren tanto a los efeattisticos como a nuestra
reaccion frente a los fendmenos naturales en lepgedomina lo informe,
lo doloroso y lo tremendo. No es casual que latieatae lo sublime
anteceda al nacimiento de la novela goética y vayangafiada por una
nueva sensibilidad hacia las ruiffasComentaba Friedrich Schiller &tber
die tragische Kungt'Sobre el arte tragico”, 1792)ue:

Es un fendmeno comun en nuestra naturaleza queidoeg
triste, terrible, incluso horrendo nos atrae coraulascinacion
irresistible; que las escenas de dolor y de temos provocan
a la vez rechazo y una fuerte atraccion

En cierto modo para Victor Hugo lo que considesavo de la
estéticade la primera mitad del siglo XEXes lo monstruoso:

Una cosa deforme, horrible, repelente, transportadan
verdad y poesia al dominio del afte

De la misma manera que para Schlegel esesprach Uber die
Poesie(“Discurso sobre la poesia”, 1800), habla de Idegwo o arabesco
como destruccion del orden habitual del mundo, ladibre excentricidad
de las imagenes.

L véase especialmente la indagacién filoséfica sebegigen de nuestras ideas acerca de lo sublideely bello,
de Edmund Burke (1756-1759)

%2 SCHILLER, Friedrich, citado en ECO, Umbertina historia de la fealdad_umen, Barcelona, 2007, p.282
3 HUGO, Victor, citado en ECO, Umberto, lbidgm280
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En el siglo XIX a nadie ya le interesaba la teoaatieratoldgica,
inmersa en un fuerte proceso de racionalizaciom. €xa mentalidad en el
ambiente, el monstruo solo le quedaba refugiarsel ante y en el interior
del ser. Simultaneamente durante el positivist® sigcimononico, los seres
humanos anormales, frecuentemente con retraso Imeraga exhibidos en
los circos y, segun se cuenta, contemplados conmezxla de horror y
fascinacion. Mas tarde entraron en el campo deissaientifico como
curiosidades dignas de estudio. Especialmente lseeran muy populares
en los Estados Unidos, los llamadagaks Showsn los que toda clase de
individuos insélitosmutilados, discapacitados, amorfos, -etonstituian un
espectaculo monstruoso que los visitantes admiredaestupefaccidft

El freak, el fendmeno, el energimeno, espejo osderda
normalidad, ha sido consuelo, objeto de burla, wnia por
cuya alma se podian preguntar los fildsofos y lésigos en
las tertulias, bestezuela cortesana dotada de ubiguno poder

y también objeto de pasmo y burla de la gente epldaa
publica. El tarado o el monstruo se sittan  al neargle los
intercambios activos del comercio humano, pero resta
presentes en ellos como objeto, a menudo como nmeeca
preciosa”.

Al mismo tiempo en el siglo XIX, con el desarrotle manufacturas
e industrias, se afirmaba la forma de producciitalista, la aparicién de
un proletariado obrero y el nacimiento de aglomerss urbanas
insoportables. Algunos pensadores se entusiasmagotes tales
extraordinarias novedades, como Giosue Carducei,etpgiara al tren de
vapor, como umonstruo bello y horriblgue simboliza, con el progreso, la
revancha de Satanas que se rebela contra el oSsomanmedieval.
También en el mismo siglo, triunfan en el terrer® ld antropologia
criminal las ideas de Cesare Lombroso, que_'@omo delinquentg“El
Hombre delincuente”, 1876) pretendia demostrar pserasgos de la
personalidad criminal siempre iban asociados a atiamm somaticas.
Lombroso asociaba los estigmas fisicos a estignoaal@s, con argumentos
pretendidamente cientificos.

34 BARTRA, Roger El Salvatge EuropelCCB, Barcelona2004,p. 60-61
% PEDRAZA, Pilar, “El Salvaje en el laberint@nEl Salvatge EuropguCCCB, Barcelona, 2004, p.73

41



Principalmente la novelerankenstein; or, The Modern Prometheus
(“Frankenstein o el Prometeo moderno”, 18d8)Mary Shelley dio origen
a una poderosa leyenda ata¥iague sigue viva hasta nuestros dias. El titulo
del libro estd extraido de fuentes mitologicas icé#&s asi como en el
prélogo de la autora hace referencia explicitaoahma épico de Miltohost
Paradise(“El Paraiso perdido”); cuyo argumento se centréaeebelion de
Satanas y Adan contra lahvé y su posterior ca€tifor lo demas comentar
gue el libro fue el primer ejemplo en la literatp@pular donde se plantea
con inquietud la cuestion de los limites del homyprel uso del cuerpo
humano como un material biologico disponible para wuilizacion y
recomposicion. El doctor Frankenstein era un angtanfascinado por
traspasar la frontera entre la vida y la muerte:

Para hallarme en condiciones de penetrar en losetes de la
vida tuve que comenzar por introducirme en el estae la
muerte (...). Tuve también que investigar en la daposicion
natural y los procesos de corrupcién del cuerpo anmtras
el fallecimiento (...). Los cuerpos privados de vidae tras
haber poseido fuerza y belleza, eran parte de lesagos

(..)38

Para Roger Bartra en esta obra hallamos la critfgaamente
romantica al cientifico racional que, ilustrado par filosofia natural,
emprende la tarea de fabricar un ser inteligeniteado de vida a partir de
materia muerta. El monstruo gigantesco creado podoetor Victor
Frankenstein en su laboratorio resulta originalmdrmndadoso, cariioso y
sentimental, aunque terminara siendo brutal. Réspedalicha criatura, el
artista Daniel Canogar escribe &h ojo clinico: fotografia, anatomia,
arte®®, que es una metéfora fundamental del cuerpo ai@iom cadaver
insepulto cosido a trozos mediante fragmentos aes @uerpos. El cadaver
es pues resucitado como un cuerpo mecanico, peroida como un ser
monstruoso y deforme que habita el espacio inteonedtre la vida y la

38 “Es quizas la relacion ancestral con el miedorauarte lo que ha hecho posible que Frankenstainrsértiera
en un mito moderno”, texto de CORTES, José MigueEGcuerpo mutilado, la angustia de muerte en etart
Generalitat Valenciana, Valencit994, p.46.

5" PRAT, Joan y GUBERN, Romahas Raices del miedo, Antropologia del cine deoteffusquets, Barcelona,
1979, p.102-103

% SHELLEY, Mary,Frankenstein. El Prometeo moderifgiciones B, Barcelona, 1991, p.77

3% CANOGAR; Daniel, “El ojo clinico: fotografia, amania, arte” erLa certeza vulnerable, Cuerpo y fotografia
en el siglo XXIPEREZ, David (Ed.), Gustavo Gili, Barcelona, 200466
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muerte. Asimismo esta vision mecanicista del sendno quedo patente en
gran parte del pensamiento cientifico de la época:

La revolucion industrial también trajo consigo elegio a la
técnica. Frankenstein encarna perfectamente el oniettia lo
gue el propio hombre puede crear. Estéticamenteyiktura
es un monstruo, pero la pregunta que plantea laelzoes
quién es mas monstruo moralmente, si la criatueh areador.
Lo problematico de la tecnologia es que puede sigplfisis
del hombre, ampliar sus posibilidades humanas: m@no
fuerza, longevidad, cualidades biol6giths

También hay una interpretacion de Roman Gubermtiender este
fracaso del la explotacion capitalista y de la cieral crear este doble que
sustituya ser humano:

En el contexto dramatico dexplotacion manchesteriana, tan
bien glosado por Marx y Engels, no cuesta trabagerlla
novela Frankensteide Mary Shelley, como una constatacion
literaria del tragico fracaso de la libre empresapitalista (el
fracaso del cientifico que quiere fabricar en shdeatorio un
doble del ser humarib

Por lo tanto concluimos que el monstruo a parél siglo XVI
adopta la forma de salvaje enfermizo, pasando porser degenerado
cultural del siglo XVII y una cobaya de laboratoen el siglo XVIII.
Finalmente en el siglo XIX; indicamos que el monstse refugia dentro la
mente humana; donde los avances técnicos y enginmp puedan
alcanzarlo. Un modelo a seguir seria el monstrud-@dmkenstein, una
entidad supranatural que cobra vida gracias alegeot progreso de la
ciencia.

40 CONDE, Ana, “Cave Canem, Estudio sobre una decivaceptual: Del monstruo al Otro a través de la
literatura’, Revista de FilosofigA Parte ReiN°34, Julio, 2004, p.15

“1 GUBERN, Roman y PRAT, Joahas raices del mal, Antropologia del cine del terfbusquets, Barcelona,
1979, p.13
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1.3 La dialéctica de lo monstruoso en la contemponaidad

1.3.1 Estudios entorno a la construccion de la amoalidad

Los lugares del monstruo no son ya las
tinieblas, el subterrdneo o el espacio
exterior, sino el propio cuerpo, ese
apendice siniestro, a la vez conocido y
desconocido, que envejece, incuba
tumores en silencio, reclama drogas,
propaga virus Yy traiciona al alma
negandose a continuar Vivo
indefinidamente.

Pilar Pedraz4

En un mundo dominado y regido por la razén, laaeey la légica,
nada puede escaparse, todo puede ser exploradiaadoay comprendido,
no hay lugar que no alcance la técnica; ninguntjosal interior del
hombre. Por eso, ahora el monstruo puede esta rogotros. El miedo al
otro como monstruo oculto e imperceptible dentrauda poblacion grande
nacié con el surgimiento de las grandes ciudadeslaEactualidad, el
concepto de lo monstruoso esta contaminado dexaedis de simpleza. Se
le suele considerar como un rasgo de fantasia nersa le ignora por
completo. Sin embargo no siempre fue asi, durdmtasado, el tema del ser
monstruoso comportaba notable interés y ahora mismmién despierta
curiosidad, pero mudandose a otras esferas del sabdoptando otras
significaciones fluctuantes:

El monstruo dice mucho del hombre que lo crea,rkdacy
cree en él; es una proyeccion involuntaria que dksv
regiones oscuras de individuos y de civilizaciopeteras®.

“2 Texto de la contraportada de PEDRAZA, Pilar,Nueva Carneyaldemar intempestivas, Madrid, 2002
43 SANTIESTEBAN, HéctorTratado de monstruos, Ontologia Teratoldgit@inopsis), Plaza y Valdés, Madrid,
2003
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El especialista de teratologia en lengua castellalgnacio
Malaxecheverria escribe en la introduccién delolide Ambroise Paré
Monstruos y Prodigios, que las generalizaciones de nuestros
contemporaneos sobre las formas monstruosas: siiinibles, o son
suefios de Dios, o expresan en su multiplicidadviefs instintos del
panico o las angustias ancestrales, encarnan lasgus del mal, nuestras
tendencias perversas u homicidas, o -mas inteeesaim- constituyen
modelos utépicos aun por venir; como bien expréseques Derrida:

El porvenir no puede anticiparse sino bajo la forde peligro
absoluto. Es lo que rompe absolutamente con la alidad
constituida y no puede anunciarse, 0 presentars&s mue
bajo la especie de la monstruosidad.

El monstruo en general, pero particularmente f@rdedad fisica
natural, ha suscitado a la vez una mezcla de ddadsy miedo. La
personificacion del terror es, de hecho la verfiemas identificada
habitualmente con la idea de monstruo. Represdgtacaie desagrada y
repele, como personificacion de algo que no queses®r, pero que
pudiéramos ser o haber sido: de ahi nace precisan@ecouriosidad. Es una
realidad distinta, demonizada, con la que no queseithentificarnos, pero
vuelve, pese a todo, a nosotros como algo indisoldb nuestra propia
naturalez&’. La construccién de la anormalidad, es decir; de |
monstruosidad, la alteridad del otro, lo que e<rdiite, de lo que
consideramos anormal -corporalmente o animicamesteno de los temas
claves de las relaciones sociales contemporaneladotégrafo Joan
Fontcuberta indica que:

Lo monstruoso implica lo diferente, lo singular,dortentoso,

y eso, segun las circunstancias, sera digno dei®lag
merecedor de rechazo. Todavia hoy, ser calificado d
monstruo puede entenderse de tono admirativo o como
insultd®.

“REYERO, Carlosl.a Belleza ImperfecteSiruela, Madrid, 2005, p.126
4 FONTCUBERTA, Joan, “150 afios de Moby Dick. Ensdteta del Pequod” eRiario ABC, Marzo, 2003
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Del mismo modo Juan Vicente Aliaga asienta que dstidios
culturales han demostrado recientemente que en ctasepciones
hegemonicas predominantes en distintas sociedagdgrminos manejados
para excluir y denominar a los que son difererges,también cambiantes:
desequilibrados, locos, ladrones, brujas, margisiatdiesviados o asesifibs

Cada época, cada pueblo, cada clase y cada grumialso
tienen un diablo, lo viven, lo evocan, lo vencerninmolan y lo

resucitan para matarlo nuevamente. El monstruo apar
como una forma alegoérica, designa, una realidad tpies

exterior, proclama la existencia de una relaciotreno que es
y lo que no es, hace referencia al abismo abieritreeel

mundo del ser y de la apariencia, ente lo ideal yelaf*’.

Se podria indicar asimismo que las formas monsasi@oseen una
profunda ambigiedad. Primero nos inquietan y predwangustia, su vision
nos recuerda que la vida es menos segura de lacgaeros pensabamos y
asimismo hacen referencia a lo oculto de nuestiatgoior™. Por otro lado
nos tranquilizan al constatar que en la naturategaun buen namero de
errores y fracasos. Simultdneamente las formasceaatacen del capricho,
de la fantasia sin normas, de una creatividad queerplantea fines, ni es
sumisa a la razén, sino que trabaja por asociasilimes; obligandonos a
salir de lo cotidiano y banal de la vida diéfia

En el capitulEn cuerpo y alm® de Rosa Olivares describe que el
cuerpo es un territorio donde se escenifican asvenepublico, a veces en
privado, todos nuestros miedos y nuestros desesoudtos. Y hoy, igual
o todavia de una manera mas perversa y mas at@auaeqtie en ningun
momento anterior, nuestros suefios estan llenosieldos de monstruos,
nuestras ciudades se pueblan de desastres y attesid/ la historia la
seguimos construyendo sobre los cuerpos masacradbses los cuerpos

4 ALIAGA, Juan Vicente, “Los perfiles del monstru@h el catalogdVionstruos, fantasmas y alienigenas.
Poéticas de la representacion en la cibersociedddCALA, José Ramén (Comis.), Fundacién Telefénica,
Madrid, 2004, p.34

47 CORTES, José Miguel GQrden y Caosln estudio cultural sobre lo monstruoso en el aBarcelona,
Anagrama, 2003, p.25

‘8 LASCAULT, Gilbert, Le monstre dans l'art occidentaKlincksieck, Paris, 2004, p. 13-14, Citado por
CORTES, José Miguel G.

49 CORTES, José Miguel Ghidem, p.21y 26

%0 Véase a PEREZ, David (Ed)a certeza vulnerable, Cuerpo y fotografia en @losiXXl, Gustavo Gili,
Barcelona, 2004, p.138-139
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inventados, sobre los cuerpos reestructurados dfes taosotros. Para el
psicologo aleman Rudolf Arnheim:

El nacimiento de un monstruo es un fallo de la reéaza
misma y constituye una amenaza a nuestra fe eided
béasica de todo lo que se créte

En ese sentido, el monstruo provoca miedo, irtharibre,
inquietud, de esta manera:

Las deformaciones son comentarios sobre la natnsalgue
pueden provocar indignacion, pero los monstruoscisas
inquietud porque muestran el fracaso de la realidsigdma®

Segun Gilbert Lascault, critico de arte y profederla Université
PanthéorSorbonne de Paris, lo monstruoso seria también cBa@,
apartarse de la naturaleza; pero con intentosetgsaria negativamente; no
es ni un ser verbal, ni una forma natural, ni far@sentacion de un monstruo
bioldgico exactamente observado:

Nuestra percepcién de las formas monstruosas pame e
cuestion nuestra concepcion de la vida, del lenguaiel
cosmos, de la imaginacion creadora, de la negadifidUna
estética pura de lo monstruoso es inconcebible

Continua Lascault argumentando que el monstruoreesvia a la
imagen de nosotros mismos, proyecta hacia adelanj@e en un futuro
podriamos llegar a ser y desvela las partes osguiesdnditas de los seres
humanos, que el orden de la cultura las mantieeeigamente ordenadas.
La llegada de la figura monstruosa nos recuerda lguetra parte de
nosotros esta formada por situaciones de alteraci@sorden, y no sélo de
orden y unicidad. En cambio, para Claude Kapplen@hstruo ofrece una
via de acceso al conocimiento del mundo y de shoiiy ademas considera
que el monstruo es enigma, suscita la reflexidregfama una solucion.

> ARNHEIM, Rudolph,Hacia una psicologia del arte. Arte y entropidianza Editorial, Madrid, 1980, p.236

2 ARNHEIM, Rudolph, Ibidem., p.237

%3 LASCAULT, Gilbert, Le Monstre dans I'Art OccidentaKlincksieck, Paris, 2004, p.13. Citado por ALIAGA
Juan Vicente.
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Ademas de recalcar que el monstruo es una funcafural que expresa
pulsiones fundamentales como la sexual, segun Kappl

Los monstruos son siempre manifestaciones de dogrés
primordiales del ser humano: el miedo a la muefiteanatos)
y el miedo al sexo (Ero¥)

En otra linea discursiva George Bataille, influado por Nietzsche,
muestra a cerca de la deformidad corporal -entangat él mismo como
tara- que sera equivalente a la muerte, a la imposibilida realizacion
humana. Sin embargo lo mas atractivo de la obraBdwille es su
afirmacion de presencia de:

Monstruosidady fealdad, inherentes a todo cuerpo, que estan
presentes en él como la peor de las posibilidadgEscen su
accion a traves de las tendencias bajas, de lacatén por el
horror™.

En uno de los estudios sobre la monstruosidad eerges
Canguilhem afirma que:

La existencia de los monstruos cuestiona la vidawanto al
poder que tiene de mostrarnos el ortfen

También el mismo autor alega que la monstruosiddd: e

Distorsion en la formacion de la forma, es la liacibn en su
interior, la negacién de lo vivo a través de suvmbilidad®’.

Michel Foucault no se mantendra al margen deikzigsos sobre lo
monstruoso Yy sus trabajos sobre el tema quedaragides, en una edicién
péstuma, en el libraes Anormaux® (“Los Anormales”) En el prélogo del

* KAPPLER, ClaudeMonstruos demonios maravillas de fines de la Edad Megdiskal, Madrid, 1986, p.100

% NAVARRO, GinésEl cuerpo y la mirada, Desvelando a Batailnthropos, Barcelona, 2002, p.100

% CANGUILHEM, Georgesle normal et le pathologiqu®UF, Paris, 1966. Citado por PLANELLA, Jordi

5" CANGUILHEM, Georges, Ibidem

8 “Buena parte de la fundamentacion del trabajoale&ult se centra en la obra de Ernest Martin rgueslogo
italiano que en 1836 trajo hasta Paris una extnadaia que le sirvié para iniciar sus investigacigsebre los
monstruos. Se trataba de un hombre especial ¢zaldi como monstruoso después de consultarlo coffoBeo
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libro, Fernando Savater dira del proyecto de Fdtican relacion con la
figura del monstruo, que:

No se trata de un simple ejercicio histérico ni dekento de
completar con precision las raices de esa ontologgala
realidad (...). Son escritos a los que subyace udadable
vocacién de combate

Agregar que dentro del aspecto medainde residen las conductas y
las acciones humanas- puede incluirse el estudia deomalia que Michel
Foucault realiza ehes Anormauxen las que se caracteriza al monstruo
humano, como una de las figuras que se constiteyenambit®. Foucault
sefiala dos momentos en su analisis de la monstaabdt! primero, en el
cual el monstruo es consideradp complejo juridico naturt; es decir,
gue por su misma existencia y forma, viola lasdege la naturaleza y las
leyes de la sociedad, inscribiéndose en un disgurédico biolégico. En
cierta manera el monstruo desde la Edad Media hdsseglo XVIII se
manifiesta como mezcla de reinos, de individuos,sdeos, de vida y
muerte, de formas, etc. Lo monstruoso transgresididtes naturales, las
clasificaciones, las distinciones, la ley, pero ootestaca Foucault, no es
solo una violencia contra lo bioldégico sino que &m manifestacion
cuestiona el derecho civil y religioso trastornan@do ley natural vy
desordenando al derecho. ElI segundo momento, inticdesplazamiento
en el siglo XVIII con relacién con la monstruosigdadta ya no se inscribira
en la naturaleza sino en el comportamiento, seiderasa una desviacion.
Se produce una transformacion de la monstruosidddiga natural a la
monstruosidad moral. De alli que se relacionaralteracion somatica con
la criminalidad. También Karl Rosenkranz trabajéalaalogia entre la
fealdad-monstruosidady el mal moral en la obrAesthetik des Hasslichen
(“Estética de la fealdad”, 1853).

Por tanto, segun Foucault la primera manifestaciéh monstruo
moral es un monstruo politico, que segun el pensiadoncés entiende por

Saint-Hilaire) al cual le faltaba una parte delebeo. Su libroHistoire des monstre$880, ha sido uno de los
trabajos clave en las investigaciones y el estdditns monstruos de los Ultimos 125 afios. Existereedicion de
2002", Citado por PLANELLA, Jordi.

% SAVATER, Fernando, (Introduccion), en FOUCAULT, d#iel, La vida delos hombres infameda piqueta,
Madrid, 1990, p.11

% FOUCAULT, Michel,La vida ddos hombres infamesa piqueta, Madrid, 1990, p.71

6 FOUCAULT, Michel, Ibidem., p.71
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monstruo politico como al criminal politico, el quampe el pacto social
imponiendo su propio interés sobre la sociedad. @letar diciendo quéa
aportacion foucaultiana especialmenteLes anormalespermite clasificar

a los sujetosanormale¥’ en tres grandes figuras: el monstruo, el
incorregible y el onanista. Que del mismo modo reertan en sistemas
autonomos de referencia cientifica; como por ejemgll monstruo se
mantendra en la ciencia de la teratologia y la eiugia; el incorregible en
la psicofisiologia de las sensaciones, de la md#icy de las aptitudes; y el
onanista en una determinada teoria de la sexu&lidad

Respecto a los trabajos de Foucault, juntamentela® de otros
autores, Planella expone en su lil@oerpo, cultura y educaciomue nos
posibilitan analizar y estudiar qué se encuentrimaslede la concepcion
social de lo®tros cuerposgonsiderados demasiado distintos como para ser
vistos comonormales Lo verdaderamente significativo es llegar a cenoc
la forma como se lleva a cabo la divisién entrerary anormal, con qué
criterios se construye esta division y que se pdeecon su ejercicio.
Igualmente complementar, que para Foucault los mas son como el
ruido de fondo, el murmureo ininterrumpido de lduraleza.

Para Deleuze y Guattari, devenir animal esta intrinsecamente
relacionado con lo monstruoso, dicha significagéria como lo fronterizo,
como formas variables, fluctuantes y mutables. jAss segun Guattari y
Deleuze; el arte en general, nos habla de lo ammal consiguiente, esta
del lado de las minorias, del limite. Ademas nazhaentir los bordes y las
fronteras de esdevenir animalese resbalarse o mutarse en desviaciones,
que a fin de cuentas, es lo mas interesante patmekrion artistiC4
También para Jeffrey Jerome Cohen, o monstruosanesiensajero que
nos aporta noticias, catalizador del miedo, dekdesdel arte. Al mismo
tiempo la alteridad implica incertidumbre y amberadia, nos fascina y nos
repele. Y por Gltimo, su imposibilidad de delimiéacon exactitut¥.

2Segiin Michel FoucaultEstoy usando la palabra anormales para desigraquallos grupos cada vez mas
variados y numeéricos que la modernidad viene, wmigle e incesantemente, inventando y multiplicamao:
sindrémicos, deficientes, monstruos y psicopatastdeas sus variadas tipologias), los sordos, ilegos, los
deformes, los rebeldes, los poco inteligenteseisafios, los GLS (gay, lesbianas y simpatizankes)otros, los
miserables en sintesis, el resto”. Esta critica@hceptualizacion de los anormales de Foucayltiede leer en
VEIGA-NETO, A, Critica post-estructuralista y educacidmaertes, Barcelona, 1997, p.165

3 FOUCAULT, Michel,la vida de los hombres infamédsa piqueta, Madrid, 1990, p.89-90

¢ SAUVAGNARGUES, Anne, “Sobre Gilles Deleuzéanimals i monstresSeminario PEI Abierto, a cargo de
Xavier Antich y Manuel Asensi, MACBA, 21-22 de obte, Barcelona, 2010

5 COHEN, Jeffrey Jerome, “Lo monstruoso como aléaién”, D'animals i monstresSeminario PEI, MACBA,
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Siguiendo a Deleuze y Guattari, el cuerpo sin@ogaio es mas que
un conjunto de practicas de desaparicion del cudtpta experimentacion,
practicas inscritas en el cuerpo como si de unaj@atge tratara, son
bellamente cartografiadas Bfille Plateaux,1980(“Mil Mesetas”, 1980) la
destruccion del cuerpo hipocondriaco y drogadatatjue externo en el
cuerpo paranoico, la lucha interna en el cuerpaiesfyénico y la clausura
hermética en el cuerpo masoqui&tdDentro de estas practicas intensivas
corporeas, afiadiria ademas la figura de lo morsiruocomo
desorganizacion del organismo y metamorfosis trassga somatica que
nos remite a nuestra carne, espacio donde se eoajugiedo a la muerte,
el erotismo y la transformacién supurante de lceatsy)’.

Por otro lado, en las calles de nuestros diasuhayextensa lista de
minorias: marginadas, deformadas, mestizas, fiaatgr imperfectas,
desviadas, rebeldes y oprimidas, que constituyeomglinto de seres a los
que cabria encuadrar entre los colectivos socigles el antropologo
Manuel Delgado ha definido commonstruos en el umbral a los que
atribuye el papel de transeuntes a tiempo completo:

Monstruos en el sentido de anomalias inclasificepble
descoyuntamiento de lo considerado normal, -y de doe
dice- que son utiles para catalizar, bajo el aspede su
extrailamiento, la mismidad del sistema que losaeahy que
los rechaza no porque sean intrusos en su sen@ sin
precisamente porque representan una exageracionna u
miniatura, una caricatura inquietante en cualquaso de un
estado de cosas sodial

Asi Manuel Delgado define al monstro@mo un ser sin derecho a la
existencia y al que, en muchas ocasiones, se tgaotma mascara para su
aparicion en escena, dice textualmente:

El transeulnte ritual es ideal para pensar desdetrdeal orden
y el desorden sociales. Es para ello para lo quéesabliga a
devenir un monstruo, es decir, alguien o algo quepnede

Barcelona, 2010

% GIMENEZ GATTO, Fabian, “DavidCronenberg y la nueva carne: el paraddjico abrata abyeccion
magquinica; enhttp://www.henciclopedia.org.ygonsulta 22-11-2010]

7 GIMENEZ GATTO, Fabian, idem.

% DELGADO, Manuel El animal pablico Barcelona, Anagrama, 1999, p.110-111

51



ser, y que por tanto tampoco debe ser. Su valomocentidad
cognitiva viene dado precisamente porque esta anmmi
tiempo dentro y fuera del sistema sotial

Por ende todas estas especificas manifestaci@nés monstruoso
contemporaneo anteriormente esbozadas, nos daterden la dilatada y
compleja genealogia de la otredad existente. Adelmaslteracion en
movimiento, se relaciona con otras categorias dis@s que cambian a
tenor de los nuevos tiempos sociales e histériEnsdefinitiva nosotros
aplicaremos algunas de estas cualidades filos&itsiormente precisadas
como las siguientes aun por definir, al video malgie indole teratoldgica;
para sustraer y comprender de ellas sus mensdegcaficos y sus
multiples bifurcaciones tedricas que no siempraredelimitadas, sino que
fluyen como el agua, al igual que las estructurasdaicas de las canciones;
dando por consiguiente unos significados ontol&gi@biertos y mutables.
A mas efectuaremos una metodologia consecuenigiddiespecialmente a
las piezas audiovisuales seleccionadas; como tambhigestigaremos al
tema musical, al compositor y sobre todo, al rediz.

 DELGADO, Manuel, idem.
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1.3.2 Estética y moral. El miedo y lo siniestro

Es con grandes armas como podremos
herir a grandes monstruos hombre.

Sénec?.

El analisis comun de lo teratolégico, plantea dersientes desde las
cuales puede entenderse lo monstruoso, por urulz@estética y, por otro,
una moral. La perspectiva estética apunta a laddeaelleza; en este caso,
la monstruosidad -asociada a la fealdad- ha sidergemente definida por
oposicién a lo bell@. Si lo bello es la proporcién, la simetria, elanrdla
monstruosidad es la desproporcion, lo inconmengrab caos. Por su
parte la perspectiva moral asocia la monstruosalatbmportamiento, de
este modo la monstruosidad se inscribe en lasraxip en las conductas.
Para el médico y escritor de Tolosa, Marcel Sehdualquier inventario de
formas fantasticas -0 compendio de monstruos é@seaéquivale a un
inventario de formas mentales, derivadas de ladeavcias interiores del
hombre. Como apuntara bien Novalis:

El camino misterioso va hacia el interior. ES ersoios, y no
en otra parte, donde se halla la eternidad de lashdos, el
pasado y el futurg

Rosamond Purcell expone en su lil8pecial cases. Anomalies and
historial Monsters, chronicals booK4977), que lo monstruoso tiene que
ver mas con nuestros miedos que con la realidashani&n consecuencia el
monstruo es la encarnacion del miedo y se convienteun elemento
catartico de un subconsciente colectivo y a la par,un elemento de
control:

Las criaturas monstruosas vendrian a ser maniféstes de
todo aquello que esta reprimido por los esquemadsa deltura

™ Traduccién literal, no vernacula, del latin, eNEEA, Lucio AnneoEpistulae morales ad LuciliuniCartasa
Lucilio), Carta 82, Barcelona, 2006, pp. 235-236

" ECO, UmbertoHistoria de la FealdadEditorial Lumen, Barcelona, 2007, p.16

2 NOVALIS, Georg Friedrich Philipp vomdardenberg, citado en PAU, Antoniblpvalis, La nostalgia de lo
invisible, Trotta, Madrid, 2010, @5
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dominante. Serian las huellas de lo no dicho y netrado de
la cultura, todo aquello que ha sido silenciado¢te visible.
Lo monstruoso hace que salga a la luz lo que serguicultar
0 negar®.

Por tanto, el monstruo seria la manifestacion desfpoimido, y en
tanto que reprimido y oculto, lo siniestro:

Lo siniestro no seria realmente nada nuevo, sins bién algo
que siempre fue familiar a la vida psiquica y qal® se torno
extrafio mediante el proceso de su represion (..gifl@stro
seria algo que, debiendo haber quedado oculto, ae h
manifestadd'.

Asi pueslo siniestrose produce cuando se desvanecen los limites
entre fantasia y realidad, cuando lo fantasticeas®ierte en lo real. Por
ello cuando lo fantastico se hace cotidiano piewearacter. Segun Roger
Callois como Freud, lo siniestro como lo fantastmon siempre una
aparicion, plantean un enigma, algo que va en aatdrlas leyes naturales,
de la cotidianidad y de la cultura dominante.

Roger Callois inspirandose de nuevo en Freud,ibesaue lo
fantastico como lo siniestro se manifiesta en wiltui@ en la que se cree
gue el milagro ya no es posible, y que todo delméer explicarse segun
las leyes de la naturaleza, por las que el tiemp@uede retroceder, un
individuo no puede estar al mismo tiempo en dosrkesg distintos, los
objetos no tienen vida, hombres y animales tiemeacteristicas diferentes,
etc. Ilgualmente segun los dos anteriores autoaeangustia del hombre
frente a este mundo determinado, se centra enocuepresentaciones
fundamentales de lo monstruoso. En primer lugarlasmelaciones de la
vida con la muerte. Segundo, el miedo que susxitautilacion. Tercero, la
duplicidad del ser humano -la aparicién del dodRst Ultimo y cuarto, la
promiscuidad entre lo organico y lo inorganico.

8 CORTES, José Miguel GQrden y CaoslUn estudio cultural sobre lo monstruoso en el aBarcelona,
Anagrama, 2003, p.19

" FREUD, Sigmund, y HOFFMANN, E.T.A en “Lo siniestrcEl hombre de arenaEl Barquero, Barcelona,
2008, p.28

54



Un ejemplo, es el del miedo a la mutilacion, gst& eepresentado en
la obraDer Sandmann(“El hombre de Arena”, 1817) de E.T.A Hoffmann
En este cuento un nifio empieza a tener pesadikaplicables a propdésito
de un misterioso conocido de su padre, que creedgueoche sube las
escaleras que conducen a su habitacion, y al queifida con el hombre
del que le hablaba su madre, que arroja arena@dssle los nifios que no
quieren dormir hasta que los ojos desparecen debrd-reud escribe qu&
angustia de perder la vista es muy a menudo untstastlel miedo a la
castracion.En el relato el protagonista, ya de mayor, se enarde una
bellisima muchacha, Olimpia, que en realidad es auwtamata. En esta
incertidumbre intelectual acerca de lo inanimado yiviente reapareceria
otra situacién infantil: el deseo o la creenciagde las mufiecas pueden
crear vida. Freud reconoce que su identificaciénladeiniestro con el
regreso de la represion se referia a la vida ewt&dipero que el arte cuenta
con muchos medios de los que la vida no puede rBsgumara producir
efectos inquietantesA la par, este trabajo analitico sobre el cuentb de
Hombre de Arenade Hoffmann sirvio areud para formular un nuevo
concepto de ladnheimlichkeit(inquietante extrafieza, lo siniestrarorde
con la teoria psicoanalitica y no soélo con la sditaren relacion con el
retorno de lo reprimido bajo la forma terrorificaegen ocasiones cobra lo
conocido o cotidianG.

De la misma forma Eugenio Trias comenta que leesim esta
estrechamente ligado al inconsciente, el lugar ddrabitan los temores y
los deseos que nos constituyen como sujeto; ecespaimo y prohibido
donde permanecen los horrores presentidos y temigeso acaso
secretamente deseados. Todos tememos y deseamasisaho, a esas
criaturas monstruos®s El mismo Freud escribi6 un pequefio texto
hablando de la cabeza de la medusa. Alli se méa@sque lo que es
realmente insoportable es el nexo entre la atragci@ horror. La reaccion
frente a la Medusase fundamenta en la idea que:

> PEDRAZA, Pilar,Maquinas de Amar, Secretos del Cuerpo Artificitdldemar, Madrid, 1998, p. 69

"® TRIAS, Eugeniol.o bello y lo siniestroAriel, Barcelona, 1988, p.161

" Medusa es un personaje mitolégico consideradortéico, muy representativo de lo que significaliferencia
corporal o la monstruosidad. Era uno de los tresstnoos que habitaban al reino de los muertos.aTpof
cabellos serpientes que se entrelazaban y erguéaproducian la sensacién mas grande de miedthgze que
podia llegar @rovocar escalofrios de terror en los enemigos foésgtes,tal y como afirma el mismo Ovidio en
La MetamorfosisSu mirada era tan penetrante que podia transf@mpiedra aquellos que la miraban.
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Si los cabellos de la cabeza de Medusa son a menudo
figurados por el arte como serpientes porque a Su vez
provienen del complejo de castracién

La segunda revolucién industrial conllevo la fooda de las
grandes urbes y la aparicion de las multitudes heembres siniestras:

Estas se constituyen como el opuesto del individieola
persona. Nadie conoce a nadie. Aparecen sentingemievos
como la sensacion de la soledad que tiene el iddoventre la
multitud porque ésta no es sino lo extrafio de stoPa poco
esto lleva a la formacion de las sociedades de maka
multitud de la ciudad acaba convirtiéendose en ufenente
indiferenciado y abstracfd

La multitudes son una masa informe. Una masa itwidst por el ser
humano. La multitud es una nueva forma nueva dérdenque Freud
llamabaunheimlich lo siniestro. Esta sensacién de miedo y temag &nt
muchedumbre o la masa ha degenerado en problemasléggos
concretos. La agorafobia y el miedo al proximaextano. El miedo al lado
oscuro del otro, al monstruo que puede ocultar qatembro de esa
multitud se plasma aun como una dualidad perfectiamseparada, como
dos caras de una misma moneda: la buena y la eldlambre respetable y
el monstruo. No obstante ese monstruo sigue sidaftome, feo, marcado
fisicamente:

No es facil de describir. Hay algo extrafio en spezs$o; algo
desagradable, algo completamente detestable. Noowaci a
un hombre que me desagradase tanto; sin embargmaspsi
sé por qué. Debe ser deforme de alguna parte; predwna
fuerte sensacion de deformidad

® FREUD, Sigmundl.a téte de la Médusegntro deRésultats, Idées et probleémgsPUF, Paris, 1985, p.49-50
 CONDE, Ana, “Cave Canem, Estudio sobre una detimaceptual: Del monstruo al Otro a través de la
literatura”, Revista de Filosofi& Parte Rein°34, Julio, 2004, p.13

8 STEVENSON; Robert Louifr Jekyll and Mr HydeHertfordshire, Wordsworth Classics, 1993, p.7
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A su vez el poder utiliza los miedos para manipaldas masas
puesto que:

La unidad del colectivo manipulado consiste endgation de
cada individuo singul&?.

Entonces se produce la exclusion del diferentenocgresenta
Savater:

El monstruo no es mas que monstruosidad del ordensg le
segrega, pero debe ser representado por éste comfractor
de la ley, y su exilio vergonzoso como mereciddigmsLa
intima y secreta zozobra que corroe el orden, afardole
desde dentro por la monstruosidad que consientabyich
hacia fuera como represién o condena del difefénte

8 HORKHEIMER, M y ADORNO, T.W,Dialéctica de la ilustracion, Fragmentos filoséfiarrotta, Madrid,
2001, p.68

8 SAVATER, Fernando, “Riesgos de la iniciacion ghieigu”, en Instrucciones para olvidar el Quijgtdaurus,
Madrid, 1985, p.106
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1.3.3 Aberraciones postmodernas. Elyborgy el monstruobiopolitico

El concepto decyborg de Donna Haraway lo define comm
organismo cibernético, un hibrido de maquina y oigeo, una criatura de
realidad social y también de ficcibh Y el monstruo biopoliticp
denominado por Antonio Negri comesta potencia liberadora de la
multituc®®. Antonio Negri y Michael Hardt, analizan en su dibmperio;
nuevo orden politico de la globalizacién-, comociona el poder en las
sociedades posmodernas. Segun estos autores &l gE@gerce no ya a
través de las modalidades disciplinarias del estadderno, sino a través
del control biopolitico o sociedad de control:

Esto se lleva a afirmar que en Foucault habria traasicion
historica desde la sociedad disciplinaria a la smad de
control. En las sociedades de control los mecanismos de
gobierno se vuelven mas democraticos, mas inmanaite
campo social y se distribuyen completamente pocéwsbros

y los cuerpos, de tal modo que los sujetos misntesarizan
cada vez mas las conductas de integracién-exclusaimial
adecuada para este dominio. El poder se ejerceahdraves

de maquinarias que organizan los cerebros -sisterdas
comunicacion, redes de informacion- y los cuerpos el
propdsito de llevarlos hacia un estado autébnomo de
alienacion, de enajenacion del sentido de la viddel deseo
de la creatividaff.

En resumen, en esta presente sociedad de contsotiedad de
biopoder imperial, produce individuos normalizadagiculados con unos
sistemas jerarquicos, sistemas de valores y sistdmaumision especificos.
Igualmentepara Negri:

8 HARAWAY, Donna, Ciencia, cyborgs y mujeres, La reinvencion de lturseza, Catedra, Madrid, 1995,
p.253

SNEGRI, Antonio,El monstruo biopolitico, Vida desnuda y potenciseasayos sobre biopoliticExcesos de la
vida, Gabriel Giorgi y Fermin Rodriguez (comps.), Pajdisenos Aires, 2007, p.185

% HARDT Michel y NEGRI, Antonio)mperio, Paidés, Barcelona, 2002, p. 35
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(...) La nociébn de multitud remite a un conjunto de
singularidades diversas en las que se reconoce niaad
comun, de alli su importancia como alternativa de
organizacion politica frente al imperio (del biopo)l La
multitud se caracteriza por su autonomia y capadidie
autoorganizacion econdmica, politica, social y ordt. Es la
alternativa biopolitica frente al biopoder, donde expresa la
potencia de creacién, comunicacion y production

Negri llama a la multitud monstruo (bio)-polit#p

El monstruo se presenta como un acontecimientdipogjue
desborda y altera los principios eugenésicos emdoa los
cuales Occidente habria definido lo hum&ho

En consecuencia el monstruo es mas bien la plebda o
muchedumbre, la anarquia y el desordem.este sentido la monstruosidad
biopolitica, es la resistencia frente al biopodapérial. Por consiguiente
Negri expresa que la multitud es monstruosa porgugabajo comun que
la sostiene es productivo y excedente, innovadmmngtitutivo. La multitud
es monstruosa porque siempre es constitu§entesi pues el monstruo
biopolitico es la esperanza de poder al fin aprepiae la vida en toda su
potencia, en toda su creatividad:

En sintesis en las sociedades de control dondeiogloter
intenta apropiarse de la vida de los sujetos, elnsto
politico emerge como una posibilidad de resisterizate al
mismo™.

En el caso de Donna Haraway, la autora se apdgbiaoncepto de
cyborg”, dandole una significacién politica al tratar dminir bajo la
denominacién deyborguna perspectiva feminista, socialista y matetelis

% TORRANO, Andrea,Ontologias de la monstruosidad: el cyborg y el rs biopolitico, Universidad
Nacional de Cérdoba, p.5

8 Terminologia diferente a la de Foucault, con respa su monstruo politico: el criminal.

8 NEGRI, Antonio, 6p. cit. p.191

8 NEGRI, Antonio,Guias. Cinco lecciones en torno al impeRaidés, Barcelona, 2004, p.66

% TORRANO, AndreaDntologias de la monstruosidadpiversidad Nacional de Cérdoba, p.6

! La palabracyborgsurge de la union de los términos: organismo graigtico, siendo utilizada en 1960 por los
doctores Clynes y Kline para referirse a un ser dnanmejorado que soportaria las duras condiciones
extraterrestres gracias a modificaciones fisioldgig psicoldgicas obtenidas mediante farmacosugieis.
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El cyborg es una metafora que le permite mostrar un mundadbi
posbinario y posgenérico, en el cual los limiteseerl objeto y el sujeto,
entre lo maquinal y lo organico, entre la naturalgza cultura, entre los
hombres y las mujeres sean vuelto difusos. Porigaeste segun la
pensadora, ekyborg nos haria salir del pensamientalogocentrismo
occidentaly también nos permitiria liberarnos del hombre,sée idéntico,
fijo, reproductor en su sexo y en su trabajo, da wealidad social
jerarquizada en términos de género, raza y clademAs Haraway afirma
que:

Los cyborgs, son literalmente monstruos, una paaque
comparte algo mas que su raiz con la palabra deraogtos
monstruos poseen un significdto

La monstruosidad detyborg radica en su hibridez, su origen
ilegitimo y su ruptura con una identidad fija yajeuizada. Entonces el
término cyborg simboliza la lucha politica, cuya resistencia \asta se
encuentraen las unidades ciborgénicas (...) monstruosas ditiilegs”.
También la promesa de los monstryogborgs) es la posibilidad de la
liberacion del sujeto posmoderno a través de lachaale [o organico con lo
inorganico:

En la ciencia ficcion feminista los monstruos cygsodefinen
posibilidades politicas y limites bastantes diféesrde los que
propone la ficcion mundana del hombre y de la mijjer).
Tenemos necesidad de regeneracion, no de resudrecgilas
posibilidades de nuestra reconstitucion incluyen selefio
utdpico de la esperanza en un mundo monstruosgésieros
(...). Aunque ambas bailan juntas la danza en espwraifiero
ser cyborg que diosa

Asimismo ambos autores, Negri y Haraway, aceptae tu
monstruosidad que se relaciona con la mezcla. lifagsdaciones y las
metamorfosis. En este sentido, Haraway sefala que:

92 HARAWAY, Donna,Ciencia, cyborgs y muijeres, La reinvencion de larseza,Catedra, Madrid, 1995 p.62
9% HARAWAY, Donna, Ibidem, p.263

% HARAWAY, Donng “A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and Slstideminism in the Late
Twentieth Century”Simians, Cyborgs, and Wométgutledge, New Yorkl991, p.254

60



Todos somos quimeras, hibridos teorizado y fabosade
maquina y organismo (...) un mundo cyborg podriaatrate
realidades sociales y corporales vividas en las lqugente no
tiene miedo de su parentesco con animales y masjuinde
las identidades permanentemente parciales ni pudéosista
contradictorios®.

Por su parte Negri afirma que el monstruo es una:

Criatura hibrida y que todos somos monstruos: usitaios

caidos en la marginalidad, desviados sexuales,sti@ros,

supervivientes de familias patoldgicas, etc. (..s)dwnstruos
empiezan a formar nuevas redes alternativas det@afeale
organizacién sociaf.

Tanto como Haraway y Negri a través de la monstdaal se tiende
a la superacion de los limites disciplinarios, larrmalizacion y la
neutralizacion del sistema de control gubernamer®ara ambos la
posibilidad de enfrentamiento supone que la misida kesiste contra las
formas que pretenden dominarla.

Referente a las consideraciones@jddorgy monstruobiopoliticoen
los cuatro videos musicales ilustrados en la tadislantar que en el caso de
Sigismondi sobresale un denotamonstruo biopoliticcen el protagonista
esquizofrénico y rechazado; y una sutyiborg incumbida a la mujer
maniqui enTourniquet (1996) de Maryln Manson. En cambio dine
beautiful people(1996) de Marilyn Manson la teoria de Haraway es
ligeramente sugerida por el cuerpo sometido a im@a Sin embargo
puntualizar que en otras producciones de la italadiense; como en las
mujeres bidnicas d®lack eye(1997) de Fluffy, en los expresionistas
mutantes d®ead man walking1996) de David Bowie y en las fotografias
de Immune (2005) y Redemption(1999), se destacan por ostentar una
enérgica influencia del posthumanismo.

% HARAWAY, Donna, Ibidem,p.254 y 263
% HARDT Michel y NEGRI, AntonioMultitud, Guerra y democracia en la era del Imperidebate, Madrid,
2004, p.229
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Por otra parte, en Chris Cunningham reside soltamercyborg en
el engendro grotesco y en sus metamorfosis inargany organicas de
Come to daddy1997) de Aphex Twin. Si bien asimismo, se le fedr
atribuir a la bestia humanoide 8ack with the killer agair{1995) de The
Auteurs, un caracter afin a &yborg; pero desde nuestro dictamen, no se
corresponde por reincidir simplemente lo teratadgn el lado formal. No
obstante en toda la filmografia del director bitéanse acentian mucho las
concepciones de Negri y Haraway; como por ejemploas andreidas
cibernéticas d&ll is full of love (1996) de Bjork, en las transformaciones
esotéricas dd-rozen (1998) de Madonna, en los robots bioldgicos en
Second bad vilbedle Autechre (1996) y en elonstruo biopoliticalel actor
afroamericano estigmatizado d@drika Shox(1999) de Leftfield y Afrika
Bambaataa, entre otras mas realizaciones.
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22 PARTE:
EL VIDEOCLIP MUSICAL: DE LA CONSTRUCCION
HIPERTEXTUAL DE UNA IDENTIDAD A LOS “DIRECTORES
ESTRELLA” DE LOS NOVENTA
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2.1 Concepciones y probleméticas del video musical

(...)Toda la actual corriente de film by artists, hera sido
impensable sin la previa aparicion de un postcinegha un
dominio hibridado de la imagen movimiento en el da®
estructuras narrativas y postnarrativas de los disos de la
television y el cine han colisionado y visto susmfis
autonomas deconstruidas. Al respecto, insistomglaicto del
lenguaje del spot publicitario y sobre todo depainusical -en
su extraordinario poder de ofrecer su propio retratle
generacion, en su capacidad de componer un marco de
colectivizacion de la experiencia, organizando figsiras del
deseo y toda la proyeccion del self- esas dos Mfaeras han
jugado, en todo caso, una baza fundamental.

José Luis Bre¥

En general el videoclip, se presenta como un farnaadiovisual
fundado y alentado por la industria discograficangcoestrategia de
marketing para favorecer la venta de discos de modo puaniicit.
Productos para ser consumidos en estado de diétraqurototipos del
amusementérmino acufiado por Adorno para designar aqueliodystos
seudoculturales, digeridos previamente para ewvifae el espectador
reflexione. Sin embargo, y a diferencia de otroembios televisivos,
algunos estudiosos del videoclip musical, al aaalia ruptura de cédigos
canénicos en el plano de la expre&ipreconocen en el video una forma de
resistencia e identidad cultural opuesta a la ldominant®’. Ademaés

9 BREA, José Luis, “Transformaciones contemporamasa imagen-movimiento: postfotografia, postcinema
postmedia” ericcion Paralelan® 5, 2000, p. 47

% SEDENO, Ana Maria, “El cuerpo del cantante enviooclips: una propuesta de andlisis textual’, ACA
Asociacion Latinoamericana de Investigadores de Clamunicacion, articulo en online en la web:
http://www.alaic.nefConsulta 22/03/2009]

9 Véase a BROWN, Mary Ellen & FISKE, JoHRpmancing the rock: Romance and representatiorojufar
music videosen Onetwothreefour 51987; STRAW, Will, Popular music and postmodernism in the 1980's
GROSSBERG, Lawrenc€inema, posmodernity and authenticityen Sound and Vision. The music video reader
(Ed. Frith, Goodwin, Grossberg)

10 PEREZ-YARZA, Marta, “La astuta serpiente, Analisis un video-musical’Semiosferab/7, Instituto de
humanidades y comunicacion Miguel de Unamuno, Unita Carlos Ill, Madrid, 1997, p-73
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cuando en algunos trabajos videograficos musicaesje asignan un
discurso manifiesto, -ver por ejemplo los trabapsalizados de esta
correspondiente tesis- y rompen las normativizadgks del mercado, se
convierten en obras de autor con un enunciado cptati cercano al
hipertextd®, alejandose del ambito del mayoritario videousical,
consumista, vacio y redundantlgualmente destacar del videoclip su
identidad hipertextual; es decir, su estructura iGgra no lineal, que
agruparia en un intrincado corpus: texto, imageanjdo.

From a semiotic point of view, music videos areyver
complex textual forms. They use the expressivenipality of
different languages (visual, musical, verbal) inder to
combine the commercial aims of the business wiitprai
aesthetic experimerit§,

La lectura hipertextual abre un campo de signifima muy amplio,
cada espectador recorre su camino personal, vandaltentre un lugar
hermenéutico a otro, creando su propia lecturartr ke la experiencia
particular de cada codigo en concreto. Puesto guepertexto, al poder
conectar un pasaje de discurso semantico a imageragsms, diagramas y
sonidos tan facilmente como a otro fragmento vedglande su nocion de
texto mas alla de lo formula3. Por consiguiente, Antoni Mercader
manifiesta la llegada del modelo hipertexto, coma nueva escritura, en la
cual se podria asociar también con la producci@eografica musical
artistica:

La entrada en juego de los agentes artisticos,aimativos no
estrictamente dirigidos al entremetimiento o laomfiacion,
fue otro nucleo generador de expectativas. Toddas el

101 “Sistema de organizacion y presentacion de texddizulados en una especie de tejido no secuedeial
conexiones y asociaciones, que permite al lectaarmplio abanico de posibilidades de consulta y msgveon
gran facilidad entre items relacionados. Se haldalettura diacrénica, de hiperdocumento y de texto
pluridimensional’. MERCADER; Antoni, “Como algunasnsideraciones sobre la génesis y renovacion de la
produccion y la realizacion audiovisual pueden heze cambiar planteamientos en la articulaciénvitidoarte
(1956-1994)", etMonocana) Museo Centro de Arte Reina Sofia, MNCARS —C. Nayrivladrid, 2003, p.59

102 “Desde un punto de vista semiético, los videosicales son formas textuales muy complejas. Utilian
potencialidad expresiva de diversos lenguajes &Visnusical, verbal) para combinar los propésitoserciales

del negocio con experimentos estéticos originalBEYERINI, Paolo, “The aesthetics of music videtss:open
debate”, Rewind, play, fast forward, The past, present &rdre of the music vided&{EAZOR, Henry and
WUBBENA, Thorsten (Eds), Transcript-verlag, Bielefe2010, p.134 (La traduccion es nuestra)

193 L ANDOW, George Hipertexto, la convergencia entre la teoria criticantemporanea y la tecnologiaidos,
Barcelona, 1995, p.15
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convergieron en la esperanza de la llegada de unava
escritura, no sélo ligada a la concepcion de nuevadgenes
tecnoldgicas, sino también con la mirada puesta len
posibilidades del modelo hiperteXtb

Para Julia Kristeva, la intertextualidad o hipedealidad, es un
estatuto epistemoldgico de todo discurso e implice todo texto se
construye como un mosaico de citas, siendo eltegkulde la absorcion y
transformacion de otros textos y apareciendo comesonante vy
polifénica'®. Desafortunadamente la frecuente sobrecarga ds eit los
anuncios publicitarios y en los videoclips, condutwxorablemente a una
acumulacion superflua de contenidos que derivaniahat pastiche.
Igualmente al video musical por su intrinseca cejigad es dificil situarlo
dentro del lenguaje audiovisual ordinario. De igloaa, hay que tener en
cuenta, que el videoclip es un fenomeno audiovigualno cuenta con una
definicion valida y consensuada que lo delimitei. guges el clip musical es
un género en constante evolucion que exige unanc@ntevision; formato
de talante libre y mestizo, como exponen Gilleolgstky y Jean Seroy en
su libroLa pantalla global (2009):

El videoclip casi escapa a la necesaria linealidia discurso
relato, alimperativo de coherencia en el encadeeato de

los planos. Libre detrabas narrativas, el videod presenta
como bombardeo sonoro y visual puro, deconstruciévada

al extremo, sucesion de imagenes destellantesurdbsts

visuales que, en los videoclips tecno, acaban gacfipsar la

imagen mimética®

Las palabras compuestas dileo musical o videoclip musical
derivan en primer lugar del vocablddeo que proviene de la primera
persona del presente indicativo del verbo latifdeq es deciryo veo Se
promueve por tanto la idea de dicho medio comocuhide una visién en
primer persona, cosa que lo diferencia del concejgotelevision que
significavisién a distanciadenominacion mucho mas impersonal que habla

104 MERCADER; Antoni,Monocanal,lbidem, p.54-55

195 SANCHEZ-BIOSCA, VicenteUna cultura de la fragmentacion, Pastiche, relat@muerpo en el cine y la
television Filmoteca de la Generalitat Valenciana, Valent®85, p.20

1% | IPOVETSKY, Gilles y SERQY, Jeaha pantalla global, Cultura meditica y cine endea hipermoderna,
Anagrama, Barcelona, 2009, p.294
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de su vocacién como medio masiVo Asimismo este aspecto podria ser
igual de valido para elideoclip musical por estar sumamente vinculado
con la television, pero pensamos queidéoclipes un fendbmeno semiético
mas fluctuante y subjetiv; que posee unas caracteristicas propias que lo
diferencian, -en parte- de la publicidad televisivas convencional. De la
misma manera recordemos que el enuncideo musicalain conlleva
inicialmente el prefijovideq como consecuencia de una intima entidad
discursiva; combinada de la misma forma, con lalgalmuasica que
proviene del griegomousik que significael arte de las mus4¥. Ademas

la locucionclip, es originariamente anglosajona y signifitagmento o
corto. Asi pues el resultado final de los términos coaglgy devideo
musical, o videoclip musicatjenen su significado literal de/o veo la
musica fragmentad&or lo tanto dicho miscelaneo término, es impregiso
ostenta rasgos duales de idiosincrasia y de destaudatico perecedero, sin
fronteras disciplinares especificas en su consghitucEn sintesis el
videoclip musical es una mezcla de mdusica, imagemmevimiento y
lenguaje textual, a mas de excepcionalmente incarggdementos como el
ruido, silencio y dialogds®, segin Roméan Gubern:

El videoclip es un medio propio de la era de l&¥dion, que
se dirige a generaciones formadas en una acultoraci
televisiva -y no literaria-(...) Este dispositivo rioa parte del
paisaje cultural posmoderno, creando en el senladeiltura
pop nuevas poéticas, caracterizadas por un intgmeoeso de
intertextualidad y de mestizaje, hasta el punto dejue

Néstor Garcia Canclini, en su libro Culturas hibag] los
caracteriza en la categoria de intergénérds

197 RODRIGUEZ, LorenaArte videografico: Inicios polémicas y parametroésicos de analisjsUniversitat
Politecnica de Valéncia, 2008, p. 43

18 E| videoclip como texto audiovisual diferenciadel dlujo televisivo; citado en LEGUIZAMON, Juan
Anselmo, “Exploraciones musicovisualegCuadernos n® 17, febrero 2001, Facultad humanidades y i@snc
sociales de la universidad de Jujuy, p.251

199 Segun la definicién tradicional del térmimouUsica, es el arte de organizar sensible y légicamente una
combinacién coherente de sonidos y silencios atilio los principios fundamentales de la melodiartaonia y
el ritmo, mediante la intervencién de complejoscpems psico-animicoRiccionario clave de uso del espafiol
actual ediciones sm, Madrid, 2003, p.1346

110 SEDENO, Ana Marfa, “El video clip musical en ehtaxto del lenguaje audiovisual¥istoria, estética e
iconografia del videoclip musiGaSANCHEZ LOPEZ, Juan Antonio y GARCIA GOMEZ, Frism (Coords),
Universidad de Méalaga, 2009, p.23

11 GUBERN; Romén, Ponencia expuesta en el “| Senunédistoria del arte y creacion mediaticéfistoria y
estética del videoclip musicdlniversidad de Méalaga, Marzo del 2006

70



A mas dicho formato esta influido por el cine, tidevision, el
videoarte y la publicidad, considerado como un metbnde se pueden
observar las ultimas tendencias en tratamientondgen, sonido y lenguaje
comunicativo. También su caracteristica distinguitdé otros dispositivos
electronicos es que el clip asocia una iconognafiaal a una musica ya
preexistente. Asi que reinterpreta, reconduce Isicalia un repertorio
articulado de imagenes en movimiento; propone asstrostrifica,
adjudicando movimientos espacios, climas y velagdavisuales® Por lo
demas, mencionar que el videoclip es de temporhlfdagmentadd® y
discontinua, con una estructura narrativa incorapbpie también podria
interesar por sus poliédricas e intertextuales ifsigiones al propio
Marshall McLuhan:

Music video itself would have been considered biulan a
very -cool- media form; in that its generally fragntary and
incomplete narrative structures compel the viewsward a
greater interaction with the text, filling in theags him or
herselt**.

Por otro lado, dentro del territorio del video imak se hace
necesario especificar los elementos constitutiésscbs, de los dos medios
gue materializan su contexto de produccion y desiémi En primer lugar es
el medio videogréfico, el cual ofrece a las imagedel videoclip una
estructura para sus parametros temporales y elscianos recursos
electrénicos y una tradicién en la que nacer y mekarsé™. El siguiente
elemento es el medio televisivo o emisor. En camseca el clip se
encuentra inmerso en el flujo programatico de esteespondiente medio.
Mismamente, la television puede concebirse comomitaoestructura de
una supuesta parrilla de programacion modi&lonada por unidades

M2 DELEUZE, Gilles-GUATTARI, FélixCapitalismo y esquizofrenigomo II, Mil Mesetas Pre-textos, Valencia,
1980, p.173-195

13 “En un videoclip como término medio dura aproximagnte unos tres minutos, por lo general pueden
obtenerse unos ciento ochenta planos; es deciuhagorte entre uno y dos segundos por plano”. WABNE
Hilke, “Arte de videoclip y videoclips artisticagsChris CunninghamKestner Gesellschaft-Domus Artium 2,
Salamanca, 2004, p.8

114 «E| video musical por si mismo habria sido conside por McLuhan un medio muyuay, en que sus
estructuras narrativas generalmente fragmentaridgacempletas, obligan el espectador hacia una mayor
interaccion con el texto, completando los espaélos ella misma’ MIDDLETON Jason and BEEBE Roger,
Medium cool, Music videos from soundies to cellgispDuke University Press, Durham, 2007, p.3, (La
traduccién es nuestra)

115 SEPENO; Ana MariaEl lenguaje del videoclipfextos minimosUniversidad de Malaga, 2002, p.12
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menores articuladas y mas o menos auténtfhdstegramente hay que
afadir la importancia actual de Internet en losvosecontextos de
exhibicidon y desarrollo, en que los videos musgalgtarian incluidos. Por
lo demés en un videoclip, mas que referirse al gotacde plano, mejor
hablar de cambio visual, término que describe exaehte esa libertad de
montaje y planificacion. Como dice Dura en su lilkros videoclips:
precedentes, origenes y caracteristid88:

(...) En el videoclip la transicion de imagenes s&lencia
continuamente; constituye, incluso uno de sus nesyor
atractivos formales: en tal contexto, la nocion ceembio de
plano ya no parece adecuada. Las imagenes —ademas d
sucederse- se yuxtaponen, incrustan y superponen
continuamentg”.

De hecho esos cambios visuales en los clips, edguiunos
significados concretos; mediante el uso de vamusirsos, como son las
transiciones visuales hiperrapidasfdemesencadenados, la fragmentacion
en el montaje que desestabiliza el campo/cuadrd]jash de luz, los
movimientos angulares de la camara, las veladuresicgs, las
iluminaciones contrastadas, la profusion de platetalle y la imposibilidad
de posicionamiento espacial En cierto modo estas permutas visuales
suelen ser acciones multiples acaecidas en la @st®eta pantalla, con lo
cual el videoclip deviene un conjunto de aconteemtus separados,
segmentos visuales que se hacen paralelos, seamemhn o contrastan
entre si. El pliegue es ni mas ni menos que um flai imagen en otra,
cuando las imagenes surgen de cualquier punto rde @h un espacio
omnidirecciona™®. Ademas la duracién del cambio visual, -es deeir d
plano-, viene determinada, no por la accion conmia deabitual en el cine
clasico convencional, sino por las variacionesidcas o metddicas del tema
musical que sirve de base. Segun Ana Sedefio, tarabréovimiento de la
camara suele ser empleado por el videoclip, comgaorbio en el punto de

116 GONZALEZ REQUENA; JesusEl discurso televisivo, Espectaculo de la posmddad) Catedra, Madrid,
1992, p. 25

7 DURA, Radl, Los videoclips: precedentes, origenes y caracteaist Universitat Politécnica de Valéncia,
1988, p. 165

118 SEDENO, Ana Marfa, “El video clip musical en ehtaxto del lenguaje audiovisualMistoria, Estética e
Iconografia del videoclip musicdliniversidad de Malaga, 2009, p.28

19 DELEUZE, Gilles citado por MACHADO, Arlindo, el medio es el disefi&diciones Universitarias del ciclo
basico comun, Universidad de Buenos Aires, 1923 p.
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vista en el espectador y como un flujo de experia@dn no estatica de la
cancion. A lo sumo, también se podria hablar deespacio y tiempo
particulares, como expresa Raul Duré:

Pasado, presente y futuro son en el clip reversibje
fluctuantes. Y si lostiempos son comunicantes,eksacios
también lo son; tanto los reales como los mititbs

Respecto a la velocidad visual del montaje ervidsoclips, segun
Jean-Marie Vernier, se convierte no en un movinoiemsual, sino en una
auténtica pulsacion visual:

Una sola palabra de orden: rapido. La velocidad i@de
imagen se vuelve pulsacion visual. La profundidad |al
imagen cinematografica se borra en beneficio de la
superficie, la pantalla del clip es como una terahin
informatica, una superficie de inscripcion de elatos
visuales. La imagen-movimiento se vuelve imagescigzd.
Nada de tiempos muertos, una puja intensiva, una
aceleracion del ritmo. Colmar los vacios de la imagara
colmar el espectaddt.

Por otro lado, Carol Vernallis efhe asthetics of music video: an
analysis of Madonna’s Cherist{,998, indica que la imagenes del video
musical crean sus significados a traves del flaitadcancion, demostrando
asi que los analisis cinematograficos, que tomanocanidad bésica la
escena, no son extrapolables a los videos musicalgs unidad basica son
las estructuras musicales, ya sean éstas ritnmeaédicas o arménicas. En
cierta manera la musica en el clip, no esta s@jdiarreras de tiempo y de
espacio, sino con la unica limitacion de crearaliouamente unos puntos
de sincronizacién, diegéticametfte extradiegéticament® o con ambds?,

20 DURA, Ralil,Los videoclips: precedentes, origenes y caractesistlbidem, p.128

ZLVERNIER, Jean-Marie, “L'image pulsatioeh Revue dEsthétiquen©10, 1986, p. 131

122« a musica surge narrativamente de la propia esgetiene, en principio, un caracter realista cliemglo,
como tal, la funcién de recrear el entorno de lesgnajes profundizando en su personalidad”. FERDER|
Federico y MARTINEZ, Josélanual basico de lenguaje y narrativa audiovisuajdds, Barcelona, 1999, p.206
123 «Es la mUsica que no surge motivada desde demtria dccién. Es la que se inserta en la banda saoor
objeto de conseguir unos determinados efectodcesté funcionales”. FERNANDEZ, Federico y MARTINEZ
JoséManual basico de lenguaje y narrativa audiovisubidem, p.207

124 «p veces la voz del cantante pasa de diégeticatradiégetica, o viceversa segin el ritmo de lacica,
SEDENO, Ana Marial.enguaje del videoclipTextos minimos, Universidad de Malaga, p.63
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con la intencion de unir la imagen y la muasica danema amena y

flexible!?®,

Las caracteristicas de la musica en el lengudjeidieoclip estarian
constituidas primordialmente por la armonia, elt@punto y el ritmo. Para
Manel Valls i Gorind®, el contrapunto es el régimen que ordena el
desarrollo simultdneo de varias voces de una cagipposjue conservan su
independencia, pero estan vinculadas armoénicana¢rtenjunto; es decir,
se refiere al movimiento libre de dos 0 mas voaes sp acompafnan y, sin
embargo, marchan por separado. De igual manera,\daffine a la armonia
como un conjunto de normas que ordenan y regufarelaciones entre las
partes de una composicion y las articula entre $iilecion de leyes basadas
en principios acusticos. Al ritmo lo puntualiza apta organizacion en el
tiempo de pulsos y acentos que perciben los oyeam®® una estructura,
incluidos los silencios y los ruidos. De la mismanara Michel Chion
comenta que se tendria que tener mas en cuerséudicedelaudioen los
estudios de comunicacion —incluido el videogliporque en realidad en la
combinacion audiovisual, una percepcion influydaentra y la transforma:
no se ve lo mismo cuando se oye; no se oye lo marando se Vé'. Al
respecto Christian Metz diria quén video musical est4 hecho para existir
solamente si se le miray se tfie

Vernallis apunta que en el videoclip huye geneeal®m de la
narratividad e intenta buscar con sus mecanismpgegxos-conceptuales
formar un significado abierto y discontinuo. Entpda mayoria de los clips
son anti-narrativos pero también se encuentrars ajtee tienen historias
mas o menos desarrolladas, motivadas por la namarahultimedia del
videoclip y su influencia sobre la percepcion temrmpolambién la musica
demanda mucha atencion en cada instante, con Idagaetividad a nivel
del espacio del plano, tiene que ser mas abundantdetrimento de los
puntos narrativos fuertes. Sin embargo la causairm@srtante es que cada
cancion sea ciclica mas que secuencial, la imagenideo musical gana

125 CHION, Michel, La Audiovision, Introduccién a un andlisis conjurde la imagen y el soniddaidods,
Barcelona, 1993, p.13

126\ALLS i GORINA, Manel,Diccionario de la musicaAlianza editorial, Madrid, 1989, p.29

27 *Hasta hoy, las teorias sobre el cine, en conjuraa eludido practicamente la cuestion del sonidas veces
dejandola de lado y otras tratandola como un terexclusivo y menor. (...) Sin embargo, las peliculas
television y los medios audiovisuales en generalsaadirigen sélo a la vista: en su espectador -slioa
espectador- suscitan una actitud perceptiva espegjiie, en esta obra, proponemos llaaatiovision CHION,
Michel, Audiovision. Un andlisis conjunto de la imagen ga@iidq Paidés, Barcelona, 1993, Introduccién

128 METZ, ChristianLe significant imaginaireUGE, Paris, 1977, p.85, citado por GUILIA, Galirie
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guedandose informacion, confrontando al espectator descripciones
ambiguas y si hay historia, existe sélo en reladiddmica entre la cancion
y la imagen que se descubre en el tiempo.

Ante todo el videoclip esta emparentado con la lipdad
audiovisual y con la utilizacion del mecanismo aeséduccion, para lograr
el consumo de su producto. También ambos formatodea a similares
recursos retoricos y formales, alejados de los oedaudiovisuales mas
tradicionale¥®. También hay una cierta distincién entre los afmmo
spots tradicionales emitidos por television con los wd®s, en ser
mayoritariamente los primeros, mas rigidos textealt® y de mayor peso
comercial. Efectivamente el clip mantiene su amdgid respecto a la
publicidad, apareciendo ciertas discordancias etige dos tipos de
formatos, como indica John Fisk:

(...) Los anuncios tienden a ser menos flexibleslagigideos
musicales: la contradiccidon entre sus planos-choesn sus
altos sintagmaticos menos extertdds

Para José Saborit, el videoclip oculta su vocagidlicitaria: sus
imagenes no muestran el producto promocionado odisanque si a su
autor -solista o grupo-. Actua de forma méas imgdigi no interpela tan
directamente al espectador, pues su intencion,evanthgen, se convierte
en un instrumento de mediacién para vender didtofReferente al
consumo, -segun dice Keith Negus-, en su &mgular music in theory. An
intruction de 1996-, al estudiar el consumo de videos musiday que
tener en cuenta el contexto en el que se produtda eactualidad los
videoclips estan ocupando nuevos espacios en tehdees, estaciones de
autobus o metro, gimnasios y hasta en pantalldasleeision colocadas en
las calles y plazas de las grandes ciudades. BEsi80s contextos van
acompafnados de nuevas actividades de consumombegitainfluyen en la
recepcion y creacion de significados de los videgor extension de la
musica. Como también hay que resaltar, que losoulges demuestran ser
eficaces indicadores de las mutaciones del ent&ncellos se reflejan las
informaciones precisas respecto a las moefilagniles predominantes en

129 GONZALEZ REQUENA, Jests y ORTIZ DE ZARATE; AntoniBl espot publicitario, La metamorfosis del
deseo Céatedra, Madrid, 1995, p.59

130 FISKE, JohnTelevision CultureRoutledge, London, 1987, p. 262-263

131 SABORIT, JosélLa imagen publicitaria en televisio€4atedra, Madrid, 1988, p.27-28
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cada momentd®> Por un lado hay que tener en cuenta las continuas
transformaciones que se producen en los elemeniescqgmponen la
industria musical, que se agrupan en producciétrilolicion y consumo.
Los rapidos cambios en la produccion de los vigeasicales estan sujetos
a la evolucion de la tecnologia de la imagen -camdiltros, programas de
edicién- y a las innovaciones que se producen emikica popular, ya sean
de tipo estructural -relaciones entre estrofa yikeld, las secciones
ritmicas infinitas de la muasica dance- o accidertratching; efectos
sonoros,tapping etc.- Asimismo la distribucion, de estos prodsctgue
van desde la creacidn de canales televisivos pamision de clips, hasta la
inclusion de éstos en programas y series de teélayie incluso la
posibilidad de consumirlos por paginas webs derdetey a través de
teléfonos moviles™.

Desafortunadamente aun abundan las criticas tehojgenero del
video musical, pues con frecuencia se ignora bhjoade los realizadores y
musicos que estan detras. Del mismo modo que nies&] se analiza
realmente casi ningun videoclip con calidad, solamese tiene de
referencia a los videos musicales promocionales owserciales y
estereotipados, que se emiten en las televisionbsicas con horarios
convencionales; asi pues algunos criticos segume@tadologia basada en
el cine piensan que:

Por lo general algunos intelectuales denostan etlola
seductor, dicen del clip, le reprochan el efecttradmscopio
de su montaje rapido. Y es que juzgan ese momajel&cion

con los criterios cinematograficos habituales, lapue

prevalecen en un relato lineal, mientras que ealipl es muy
diferente, puesto que no se trata de un tiempo atiaedd>*

132 «E| videoclip es uno de los muchos fenémenos andiee la imagen visual se relaciona con la midiaa.
caracteristica que lo demarca mas nitidamentesdédmas es precisamente el pablico al que va preénente
destinado: la juventud”, DURA, Raulos videoclips: precedentes, origenes y caractesist Universitat
Politecnica de Valéncia, 1988.

13 VINUELA, Eduardo, “El videoclip como producto de interaccion con otros géneros y medios audioléisua
y linglisticos”,Revista de ldacultad de FilologiaTomo 52-53Universidad de Oviedo, 2002-2003, p 540

134 CHION, Michel, La Audiovision, Introduccién a un andlisis conjurde la imagen y el soniddaidds,
Barcelona, 1993, p.156
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No obstante nosotros diremos que generalmentevgiaale que hay una
genealogia del videoclip interesante y culta, quegae sea minoritaria e
independiente de las grandes multinacionales diafiogs; existe, y
encontrdndose de por si, en otros horarios tel@gsiespecialmente
nocturnos o en canales privados- y sobre todores auevos dispositivos
como es el caso de Internet.
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2.2 Influencias de la cinematografia y del videoagten el clip

| can visualize the day the interface of music aitteo will
create an entirely new kind of artist

David Bowig®®

Pese a todo, un videoclip cuenta una historia, aiegngea
confusa y alucinante, y su trama esta relacionada ta
cancion. Aqui es donde se conserva el vinculo teme, en
tanto que relato con imagenes. Estamos a afos éutosl
primeros videoclips, que se contentaban con fildefrente al
intérprete que interpretaba la cancién. Un videpcis una
pelicula que quiere verse como tal y que se alimeat la
vision y el estilo que le aporta el cine.

Gilles Lipovetsky y Jean SertV

La influencia de los codigos del videoclip en larracion
cinematogréafica contemporanea se materializa esen@de caracteristicas
con las que puede demostrarse la creciente influestre estos dos
ambitos: Primero en la condensacion y/o acortamidal argumento que se
cuenta, con mas accion frenética y sin pausa. blamas cortas y multiples,
con tendencia a dejarlas al final abiertas. Uligifnentacion: el montaje
rapido y acumulacion de detalles descriptivos. lesimtegracion de la
unidad ficcional representada por las viejas pklfcumediante la
interrupcidn constante del flujo del discurso. Yt pttimo, los personajes
son construidos, cada vez mas, siguiendo esteosp8ps motivaciones son
demasiado previsibles o no exiStenEl caso es que el videoclip se erige en
un medio de expresion audiovisual heterogéneo @bimea todo tipo de
influencias, y en el que tienen cabida multitud rdeursos. Asi, Peter
Weibel lo define como:

1% «ya puedo imaginar el dia en que la interrelaciatre la musica y video dara lugar a una generaticnrtistas
completamente nueva”, cita de BOWIE, David; ex@adeé! libro:Thirty frames per second, The visionary art of
the music videdREISS, Steven and FEINEMAN, Neil, Harry N. AbrarNew York, 2000, p.18

1% | IPOVETSKY, Gilles y SEROQY, Jeaha pantalla global, Cultura mediatica y cine endea hipermoderna,
Anagrama, Barcelona, 2009, p. 294-295

13 SEDENO, Ana Marig| lenguaje del videoclipTextos Minimos, Universidad de Malaga, 2002, p.41

78



Hibrido del cine de vanguardia y el cine publicitardel cine
musical y la escenografia, del grafismo por comgata y los
efectos laser, del cine y video, de high technolpgpw
performance, de arte y comercio, de mausica visual y
psicodelia, de comics, peliculas de dibujos y citeedisefio y
montaje, de luz, danza, musica, cuerpos, de cdosiey
fotografia de moda, de ballet de Broadway y efectos
digitales™®

En este texto de Weibel, se puede observar quielcobra un
especial protagonismo; en especial sera partinditada de los ochenta,
cuando se desarrolle una caracteristica cinemditgyrque presenta una
innegable relacion con la del videoclip y otrasnfas de publicidad
audiovisual. Desde el punto de vista linguisticaiak recurre a una gran
variedad de formatos, montaje fragmentado, técnjades velocidades, con
una considerable abundancia de movimientos de eamaveces hasta el
exceso. Durante este tiempo numerosos autores rhpezado haciendo
videoclips y luego han acabado efectuando cineoceiceversa. De este
modo es fructifero nombrar primero a algunos repredivos directores
cinematogréaficos que han trabajado con el formétieos musical en los
ochenta. En primer lugar sefialar a Lasse Hallsgaedirigio algunos de
los primeros videos de ABBA a comienzos de losnsate&como también el
director de géneros musicales, Alan Parker, queosbaun videoclip para
Donna Summer. En otro contexto el detallista cinegrafico Ridley Scott
procedente de la publicidad, realiz6 un clip pamxyR Music. Como
también el cineasta John Landis fue responsablgidinclips célebres,
como fueronThriller y Black or Whitede Michael Jackson. Del mismo
modo que otro director famoso como Martin Scorsegabajé con Jackson
produciendo el urbano y rebelde clip musical Bad. A su vez, el
norteamericano Brian de Palma dirigi6 un video palsen directo de
Dancing in the darkpara Bruce Springsteen. En cambio Jim Jarmush, el
director prototipo de cine independiente de loseatd, puso imagenes en
blanco y negro a su amigo Tom Waits.

Igualmente en los afios noventa, el director Jamatbamme que
tras su famosdhe Silence of the laml&El silencio de los corderos”,

138 WEIBEL, Peter, citado por SANCHEZ, José Luis, Historia del cine, teoria y géneros cinematogrégico
fotografia y televisionyladrid, Alianza, 2002, p.669
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1991), elabor6 promocionales musicales para Talkiegds y New Order,
asi como también otro director independiente com® ¥&n Sant hizBame
90 para David Bowie. También en la misma época, selguencontrar
peliculas que toman el clip como modelo, para éstabuna estructura del
relato bastante fragmentada y en que la musica @gan protagonista,
mencionar d&lashdancg1983)de Adrian Lynefilm que marcé las pautas
de un nuevo género que se ha dado en llardao-dance cuyos clips se
escenifican a menudo en discotecas 0 academiasaitle bomo en la
pelicula en la que se inspiran. En ellos la cowtgrtiene un marcado
protagonism®®. Nombrar otros comd@he Hunger(“El Ansia”, 1983)de
Tony Scott Tommy(1975) de Ken RusselAmerican Graffiti (1973) de
Georges Lucas $ubway(1986) de Luc Besson, entre otras muchas.

De igual forma, hay que distinguir a los realiz&sooriginarios del
campo del videoclip que han efectuado piezas citagréaticas distintivas
en los ochenta, como es el caso de Russel Mulamque llegado del
videoarte, fue director de videoclips desenfadagla®loristas de Duran
Duran, The Buggles, etc., a mas de ser el creagond pelicula taquillera
como fueHighlander (“Los Inmortales”). Otro ejemplo es el significai
video musicaRadio Ga Ga(1984) del grupo Queen realizado por David
Mallet, pieza con reminiscencias directasMgtropolis (1927) de Fritz
Lang; asi como edoft clip Material girl de Madonna, efectuado por Mary
Lambert.

En los noventa se duplicaron los directores desdjue saltaban al
cine, como es el caso del egipdex Proyas que elabord en el pasado
videoclips para INXS, Sting y Crowded House; pezstdcando mas su film
The Crow(“El cuervo”, 1990); Justamente la segunda pagteesh misma
pelicula, tituladalhe Crow: City of Angelgl996), fue dirigida por el inglés
Tom Pop, otro realizador de clips que en los afosemta, produjo
numerosos videos musicales de ténica gotica y aseutre ellos, recordar
los elaborados para The Cure, David Bowie y Siaiasd the Banshees.

El director indio Tarsem Singh rodd el magnifidgp d_osing my
religion para la banda REM en 1991, inaugurando una estgbitadora y
sofisticada bastante excepcional. Asi como també&tizé los bucdlicos

139 DURA, Raul, “Precedentes, origenes y evolucién de los vides;&ipvideo clip musical en el contexto del
lenguaje audiovisual'tlistoria, Estética e Iconografia del videoclip rwas, Universidad de Malaga, 2009, p.161
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films de The Cell(2000) y deThe Fall (2008) Precisamente este ultimo
largometrajeThe Fall estuvo producido por Spike Jonze y David Fincher.
Asimismo recalcar la figura de Fincher, creador gnepezo realizando
videos musicales para Madonna, con exitosos ctipgod/oguey Express
Yourself;y que posteriormente acabd trabajando de llend emuedo del
cine, con mejor fortuna que otros de sus compafnélessu trayectoria
nombrar los films conocidos dgeven(1995) yFight Club (“El club de la
lucha”, 1999).

Entrando ya a principios de siglos XXI, las cooees entre los dos
campos -videoclip y cine- se estrechan cada vez im@&gporandose al cine
acentos procedentes de la animaciémotion graphic; etc., por
consiguiente, se llega a un punto de auténticoinagstestético audiovisual
sin parangoln. En este recién periodo subrayargsretrajeRequiem for a
dream (“Requiem por un suefio”, 2000) dirigido por DarrAronofsky,
produccion que tiene unas influencias consideratideivadas del lenguaje
del videoclip. Composicion narrativa desigual yctianada, en la que
sobresalen las escenas de los personajes quegsa dabigual que la madre
adicta que ve absorta la television. Todas ells@se®sueltas a modo de
rapidas secuencias de montaje con sucesion de osmseplanos cortos
acompafiados por efectos sonoros hipertrofidjague vienen a expresar su
alteracion perceptiva bajo los efectos de la drédg. sumo se recuerda la
preliminar pelicula efectuada por Aronofsky tittdladomoPi (1998); de
montaje discontinuo expresionista y con una baondara muy actualizada,
de graves sonidos electrénicos, -como el grupo ckuée junto con
marcados puntos de sincronizacion diegéticos dibaAgregar también la
paraddjica pelicul®ancer in the dark(“Bailando en la oscuridad”, 2000)
de Lars von Trier; por ser ante todo un ente &aao melddico
coreogréaficd*, protagonizado y compuesto por Bjérk, en contraste la
realidad, tragica y cruda de Trier.

Para terminar, cineastas de primera linea, coran-llec Godard,
Peter Greenaway o David Lynch, integran el ciné yigkeo en un espacio
artistico mas ampli8®> que abarca la fotografial collage la instalacién y

140 GARCIA GOMEZ, Francisco, “El hijo marchoso del eirrelaciones e interdependencias entre el cinle y e
videoclip”, Historia, Estética e Iconografia del videoclip sigal, Universidad de Méalaga, 2009, p.28

41 Recuerda a los anteriores videoclips hechos poh&liGondry para Bjérk

142 LIPOVETSKY, Gilles y SERQY, Jeaha pantalla global, Cultura meditica y cine endea hipermoderna,
Anagrama, Barcelona, 2009, p. 300-301
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el videoclip. David Lynch que ya habia proyectadand Empire(2006) en
formato beta-digital en Venecia antes incluso de transferirla a peljcul
encuentra en el rodaje con video, recursos insbhapges que siempre
aprovecha:

Con camara digital se siente uno ligero y agil; pene en
cualquier parte y casi puede verse en la oscurid2dvid
LyncH*®

Especialmente el polifacético Lynch, desde queo h& video
musical Industrial Symphony n°1(1990), con musica de Angelo
Badalamenti; no ha parado de producir videoclipscortometrajes
experimentales a lo largo de los afios. Especiabretar los clips dirigidos
por él mismo déVNicked Game$1990) de Chris Isaal§hot in unfinished
sympathy(1991) de Massive Attackangerouqg1993) de Michael Jackson
y Longing(1995) de Yoshiki.

Roman Gubern argumenta que junto al videoartep ramn fuerza,
en los margenes de la producciéon convencionalidebelip musical, como
fruto del matrimonio de la musicack y de las formas visuales procedentes
de la industria publicitaria. A veces se ha sodi®njue existe mas
experimentacion y mejores resultados vanguardistaslos videoclips
musicales que en las propuestas autoconscientdssdeideoastas que
proceden del arte conceptual o de la musica dodgieicaf Se invoca su
ruptura de los cédigos tradicionales de la naviddi), su transgresion de los
raccordsde espacio y de tiempo y la gran libertad de sutaj@f’. Ruptura
y fragmentacion temporal en el lenguaje del clipimésmo afin a la
creacion en video:

El video arte encuentra su especificidad a travées ld
fragmentacion y transformacién temporal en la secise
visual. (...) Con el videoarte y otras elaboracionegeo (en
este caso, el video musicalse llega ademas a la
fragmentacion temporal, a la ruptura de una lindal
temporal y a la presentacién simultanea de losrragtos*™.

3 LIPOVETSKY, Gilles y SERQY, Jeaha pantalla global Entrevista con Jean Serdigjdem,p. 301

144 GUBERN, Roman, “Estéticas televisivas de los Msica-Video-Televisi6, 10 Anys de video-misiamniis
en la televisigInstitut d’Estudis Nord-Americans, Barcelona, 299.83

145 REKALDE, Josu,Video, Un soporte temporal para el artgniversidad del Pais Vasco, Euskal Herriko
Unibertsitatea, Bilbao, 1995, p.128
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La compleja interrelacion de cultura popular yaattultura que
muestra el videoclip es herencia de unos de sus pméstigiosos
predecesores, el videoarte, que surgi6 como oposiai las practicas
televisivas convencionales y se desarroll6 gragides comercializacion de
los versatiles, manejables y econdmicamente adequilprimeros
magnetoscopios y camaras portétiles. El video seitid en el soporte
mas adecuado para la creacion y experimentacion uencampo
multidisciplinar formado por artistas procedentedalpintura, la musica, la
escultura, el teatro y la performarite

Creo que la gente que esta hoy en el mundo debartetiene

un terreno mucho mayor para experimentar. Alguneslas
elementos con los que experimentan llegaron al mund
comercial, a lo que llamamos videos musicales. Qye®, a
través de esa experimentacion, probablemente es&mpre
algo adelantado con respecto a lo que se esta viendVITV.
Evidentemente los cineastas que hacen estos vipeadtan
mirando siempre a los artist4<.

Asi anunciaba entusiasmado Godard su amor a éatidacionEl
video es un arte que nacié adolescente y nuncaaskrto*®, Inspirandose
en la busqueda de la especificidad del propio mepliopia del cine
experimental, los videoartistas trabajaron muchméamipulacion y efectos
aleatorios de la imagen electrénica, asi como emosuextualizacion -
video-instalaciones, video-esculturas, circuitosrac®s, etc.- El factor
tecnologico era continuamente celebrado en el aidedhuyendo de todo
convencionalismo narrativo.

El lema de Marshall McLuharel medio es el mensajeie su
principal motivo de inspiracién. En efecto, lasrtas de McLuhan en torno
al impacto de la electricidad en la sociedad copteanea fueron claves en
el auge del video. El video no era un mero sop@aetador neutro de
contenidos. La propia naturaleza electronica ddewiera su auténtico
mensaje. Historicamentel arte del video nacié a la luz de uno de los

146 SEDENO, Ana Maria, “Antecedentes artisticos deéwgtlip”, RevistaLapizn® 203, Madrid, 2004, p.24-26

147 Citado por PITMAN, Bob; en el libro de PEREZ, ORNUuan RaménEl arte del video, Introduccion a la
historia del video experiment@arcelona, RTVE-Serbal, 1991, p.131

148 Cita de GODARD, Jean-Luc, en el verano de 1995frdedelLa vidéo entre art et communicatiate
FARGIER, Jean-Paul, Ecole Nationale SupérieureBeesix-Arts Paris, 1999, p.7
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primeros magnetoscopios -Portapack- que Sony ex@ofilueva York y
que compro el solista y videoartista de Seul, Nane Paik*®:

Nam June Paik, el precursor del videoarte era majsyctrato
al video como si de un instrumento musical se itaata
convirtiendo la television en un violonchelo o edt@o sus
sefales eléctricas con imanes, y no soélo él, sinohws otros
videoartistas experimentaron con una musica parma &@mo
Gary Hill y Zbigniew Rybczynski°®

El videoartista coreano invento un significatiemduaje visual en el
gue el ritmo tenia un preciso lugar. Junto comgéniero Shuya Abe, Paik
en los afios setenta desarrolld6 un video sintetizaelo cual permitid
relaciones inmediatas entre imagen y musica, éaaadidon psicodélica visual
en la pantalla y cortes abruptos comozappingentre diferentes sistemas
visuales -parecido a lo que se ha establecido eseifibs después como
estética juvenil de los videoclips en MTV o de dosincios para Nike, Pepsi
y otros productos del capitalismo rejuvenetido

Nam June Paik promueve en los setenta, -como Sahhorn y Kit
Fitzgerald-, el montaje ultrarrapido de las imagenean caracteristico del
lenguaje del videoclipla practica dadaista del montaje aleatorio a gran
velocidad®® desarrollada por Paik en todas sus cintas de videsde
Electronic opera 2. Video variationd970), a la retransmision en directo
via satélite deGood Morning mr. Orwell(1984), pasando pdvierce by
Merce by Pai1974) yGuadalcanal réquienfl975)-, totalmente opuesta a
la estética del aburrimiento del videoarte inaudarpor Bruce Nauman en
1968; y que aun hoy sigue fuertemente implantadzoamodelo referencial
y de gusto elitista:

149 “Egte artista acufio la expresifig moviesen la que se refiere al alcance de una concepdidralgdel
fenébmeno audiovisual, mas alla de la fotografias mié& del cine y de la television. A una extensiénlas
herramientas de conocimiento y contribucién a uevoumodelo de visién, de acceso a otra visualigamhia del
momento”. MERCADER, Antonio,Monocanal, Museo Centro de Arte Reina Sofia, Departamento de
audiovisuales MNCARS-Comunidad de Murcia, MadriégD2, p.54

%0 MOLINA, Miguel, “Historias de amor y olvidos entrgonido e imagen”en Otoimatge, MusicVideoArt
Universitat Politécnica de Valéncia, 2008, p.28

%1 BUHR, Elke, Genialer Visionar,Frankfurter Rundschau del 31 de enero del 2006l erapitulo de Peter
Krieger, Anales del instituto de las investigac®mestéticas n°® 90, 2007 (Traduccién de la Univadsidacional
Auténoma de México)

52| EBEL, Jean-Jacques, “Happenings, d’une bastietre”, enHappenings & Fluxus] 989
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Un nuevo producto de consumo generalizado, hijolale
omnipresencia televisiva, aparece con una fuerzaittable:

el videoclip. Podemos entender el videoclip coma un
incuestionable confirmacion de saber con qué fuelaa
television habia entrado en la vida de todos. (En.el video
arte ya se habian intuido las lineas maestras de legracan,
gue hizo posible la television musical a principids los
ochenta; la obra y la produccion misma de Paik €uer
precursoras privilegiadas. Global Groove 1973 fuesigue
siendo un testimonio contundente de esta aportation

En efecto, una pieza imprescindible y de refesndentro del
ambito del video musical &slobal Groove(1973), en donde se presenta
una sucesion incesante de enérgico cromatismardbios vertiginosos de
planos y de cortas secuencias sin conexion entta sictitud experimental
y el espiritu transgresor de Paik le impulsan tasdke un extremo a otro de
la escala temporal, ya sea mediante la lentitudcithe -en los sesenta- o
través de la aceleracion del video -en los seteftas haber realizado los
primerosfluxifilms lentos, Paik pasé del vacio minimalistazam for filma
la creacién de unas imagenes violentamente acaBtadAsimismo, esa
aceleracion esta a su vez delimitada claramenteseciips musicales y los
spots publicitarios. Una mixtura de escenografias, époeasores, etc.
Pueden coexistir en un montaje alterno ritmico alle intensidadf®
priorizando el dinamismo entre las correspondeneiase los planos.
También hablar del trabapar to the Ground1982)de Kitz Fitzgerald y
John Sanborn, donde se hizo patente la complejdadas relaciones
existentes en este modelo de germinacibn comuvécatjue une
investigacion televisivavideoclip incluide y creacion musicat®

S 3MIERCADER, Antonj “Cémo algunas consideraciones sobre la génesisigvaeion de la produccion y la
realizacion audiovisual pueden hacernos cambiartgdaientos en la articulacion del videoarte (19884)”,
Monocanal, Museo Centro de Arte Reina Sofia, Depahto de audiovisuales MNCARS -Comunidad de
Murcia, Madrid, 2003, p.53

1% BAIGORRI, Laura,El video en el contexto social y artistico de 16476, Universitat de Barcelona, 1997, p.
169

%5 Término utilizado por BELLOIR, Dominique, para itgmr todas aquellas producciones video que juegan
un ritmo acelerado de imagenes. Citado por REKALDG&su, Video, Un soporte temporal para el arte
Universidad del Pais Vasco, Bilbao, 1995, p.83

% MERCADER, Antoni, “Cémo algunas consideracionebreda génesis y renovacion de la produccion y la
realizacion audiovisual pueden hacernos cambiartgdamientos en la articulacion del videoarte (19884)”,
Monocanal Museo Centro de Arte Reina Sofia, Departamentaauttiovisuales MNCARS -Comunidad de
Murcia, Madrid, 2003, p.54
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Precisamente Laura Baigorri, indica que no dejsalleevelador que
aquellos artistas que mayor hincapié han hechcesalbcaracter temporal
del video -como Nam June Paik, Steina Vasulka W\Bdla,- procedan del
mundo de la masica, y mas concretamente de la en@éxrtronica y/o
experimental. De hecho, la idea de experimentadi&mo en la musica
como en la imagen videogréfica, parte de la maagidh electronica de
ambos medios:

Creo que yo comprendo el tiempo mejor que los adistas
gue vienen de la pintura y la escultura. La muses la
manipulacion del tiempo. Todas las formas musicékesen
diferentes estructuras. De las misma forma quepiogores
comprenden mejor el espacio abstracto, yo comprendjr
el tiempo abstractd’.

También la violinista y videoartista Steina Vasulkaloraba que las
relaciones de continuidad que se dan entre musicddgo parten de
similitudes establecidas en su manipulacion:

En una accién grabada en tiempo real, se puede finadisin
cesar una secuencia, de manera similar a la formayjee se
toca un instrumento musical, ya que permite nunayos
variaciones e inmensas posibilidades de elimina temas
superfluo$>®,

Por tanto el video de creacién se convirti6 ens@borte mas
adecuado para la experimentacion artistica, comioajgda ocurrido en los
afos veinte con el cine, y lentamente se fue cordiglo una modalidad
videografica, un medio con sus propias caracteasticomo vehiculo
expresivo. Los dos campos donde el videoarte iaflags, y cuya herencia
aun se deja sentir en numerosos videoclips, fulE®mexperiencias con la
imagen-sonido y la investigacion espaciotemporalldeque concierne a la
relacion entre muasica e imagen ha sido desarroj@idanumerosos video
creadores, por ejemplduminated music Z1973) de Stephen Beck, donde
se disefa la imagen a partir de los sonid@sy colorful melodie$1977) de

7 pAIK, Nam, JuneVidea, vidiot, videology, en Videa’n’ Videology 998973,1974; Citado por BAIGORRI,
Laura erEl video en el contexto social y artistico de 16476, Universitat de Barcelona, 1997, p. 170

1% FAGONNE, Vittorio, “Imégenes en dos tiempos”, eEREZ ORNIA, José RamonEl arte del video.
Introduccion a la historia del video experimenfITVE y Ediciones del Serbal, Barcelona, 1991
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John BaldessariElements(1978), Sums & Difference$1978), Soundings
(1979) de Gary Hill donde convierte el sonido envimientos y

sensaciones tactiles; Woody Vasulka con la Opeeatréhica deThe

Comission(1983) donde se manipulaba de manera integralamggonido
por medio de efectos videograficos e infografickmdin Goff:The end of the
television (1988), As if memories could deceive nf&986) de Marcel
Odenbachentre otros muchos.

Del mismo modo resaltar la obra artistica de ZBigbczynski
intrinsecamente relacionada con la continuidad agspéemporal del
audiovisual. En sus cortometrajes trabaja, en gé&nel formato degag
humoristico basandose en la ruptura de codigoblesidos, la relacion
causa-efecto, lo figurativo y lo abstracto. Tamben un investigador
pionero en la tecnologia H®ideo digital de alta definiciéry en elchroma
key Durante su juventud realiz0 cine experimental, especial
documentales, participando en el grupo vanguard@tasztat Formy
Filmowej pronto y a causa de ser miembro activo dedidarnosc polaca
tiene que exiliarse a Austria, produciendo en eaés pnteresantes y
novedosos cortometrajes de autor, cafupa (“Sopa”, 1974), pieza que
trata sobre la pesadilla de la vida cotidiana @ésale la repeticion obsesiva
de gestos y situaciones. Con un claro aire sustealieste corto esta
realizado con la técnica de fotografia animadaizatido piezas en
monocolor y algunas coloreadas en postproduccena, formar parte de un
collageen movimientoTocante éMein Fenstel(*Mi ventana”, 1979) es un
gag visual que reutiliza la rotacion de la camara. dste caso, entra en
juego el metalenguaje significando la relacion ergncuadre -marco- e
imagen -contenido-. Posteriormente Rybczynski esn@do en eAnnecy
International Animated Filrry luego recibe eDscaren 1983, a la mejor
pelicula de animacion por su obranga En esta produccidimda una serie
de personajes, que representan distintos momesgosyperponen unos a
otros en una habitacidon: una acumulacion de tierepasgn mismo espacio a
partir de la entrada de un balén en la habitaciGmynifio que entra a
recogerlo. En la realizacion de este cortometraj® dninutos, Rybczynski
invirtié siete meses -a un ritmo de trabajo de &fas diarias-, elabord 16
mil laminas e hizo cientos de miles de exposiciogesuna maquina de
efectos oOpticos.
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Residiendo Rybczynski en los Estados Unidos er? E38ctia uno
de sus proyectos mas conocidosaginede John Lennon. Igualmente en
The Orchestrg1990) producida para el mercado japonés, asuritereato
de un videoclip de larga duracién con piezas delgaddasica de Chopin,
Schubert, Mozart y Ravel. Su trabajo es un ejendeladémo el video de
creacion oferta al videoclip nuevas posibilidadésnicas, narrativas y
visuales, pero bajo un tratamiento claramentedibExdo y sin ataduras al
respecto. lgualmente, debemos destacaCaoriccio n°24(1989), basado
en piezas de Nicola Paganini y desarrollos mateogtiaplicados a
diferentes imagenes y accioff@sAl respecto de estos proyectos melédicos,
Zbigniew Rybczynski decia qua musica vuelve a estar conectada con la
imagen, ya no esta ciegporque él comenta que hace trescientos afios Bach
no disponia de estas herramientas simultaneas sa alem un mismo
instrumento se puede grabar sonido e imagen a|geeo no sélo eso, sino
de qué manera uno con el otro pueden influirseedsganisma importancia,
sin supeditacioné®. A su vez, Rybczynski es creador de mas de treinta
videoclips incluyendo musicos como Alan ParsonskoYy@®no, Art of
Noise, Mick Jagger, Pet Shop Boys, Simple MindspeBtmamp, Chuck
Mangione y Lou Reed. De igual forma fue premiado lpoMTV Video
Vanguard Award$1985-1986), por ser un visionario en el campovitto
musical.

Otro caso de influencia reciproca entre el vidpoglel videoarte
son las piezas de Pipilotti Rist, dicha artistdageconvertido con su trabajo
interdisciplinar, su estilo sofiador desenfadadauyc@nstante cambio de
apariencia Look-chic, en una estrella populade la escena artistica
contemporanea; prototipo de imitacion y reflejo gpanuchos jovenes
estudiantes de Bellas Artes que trabajan el meitieov Por otra parte la
muasica en Rist ha tenido un gran influjo en su w®sE, primero
perteneciendo #a banda femeninhes Reines Prochainede pop-rocky
después en sus realizaciones videogréficas:

En mi caso, ademas, no trato de vender ningun mtogumi un
disco ni un grupo musical. Soélo intento vender udea
poética, politica o de contenido filosofico (...) maudsica

1% SARRIUGARTE, lfiigo, “Conexiones entre el videochpel videoarte”, enOtoimatge, MusicVideoArt
Universitat Politécnica de Valéncia, 2008, p.36

160 MOLINA, Miguel, “Historias de amor y olvidos entre sonido e imagemOtoimatge, MusicVideoArtbidem,
p.28
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representa casi la mitad del trabajo. La mayor pasgon
composiciones propias. Algunas las he hecho erbodd@ion
con Anders Guggisberg, una mezcla de instrumerdostiaos
y electrénico™,

Simultaneamente la musica de John Lennon fue retgrminante
para su iniciacion en el arte contemporaneo; ect@feuando Rist era una
nifia soflaba a menudo ser una reencarnacion delLéohon; al igual que
también Yoko Ono fue su primer contacto e inspimaaion el mundo del
arte:

In my villaje in Switzerland | had a small window the art
world through the mass media; through John LennokdY
Ono | moved from pop music to contemporary®art

Precisamente en el vidém not the girl who misses mu¢h986), la
autora suiza utiliza del mismo modo las letras jmidodia de la cancién de
LennonHappiness is a warm gui1968) transformandolas en su conocida
frase:I'm not the girl who misses muckste monocanal creado todavia
durante su carrera universitaria, se ha conveeidano de sus trabajos mas
célebres. En escena se encuentra Pipilotti Rigtexteente danzando, en el
que el baile tiene un aspecto original porque swuwimentos estan
acelerados y fragmentados por interferencias \asuahuy al gusto del
video estructuralista austriaco.

Concerniente al videdou called me Jackil990) de Rist, la artista
interpreta una cancion musicédbu called me Jackgle Kevin Coyne. En
contraste con los tipicos clips musicales comeagsjdipilotti Rist ha creado
este video con una destacada economia de reclwaogtabacion esta
realizada completamente desde una posicion frogltahontaje tiene muy
pocos cortes, y utiliza un Unico efecto visualsigerposicion de imagenes
de transparencia. Asi de este modo se observa solitario viaje en tren la
actuacion de Pipilotti, donde la creadora imitackncion de Coyne,
rompiendo de manera satirica el conceptpldgback Ella simula tocar la
guitarra con movimientos agitados, sin tener drumsento en sus manos,

L FIETTA, Jarque, “Pipilotti Rist: mi obra intentagmover experiencias fisicas”, @abelia-El Pais sabado 6
de octubre del 2001 enwivw.elpais.es/suplementos/babelia/20011006/b20[btmbulta 18-05-2010]

82 Cita de RIST, Pipilotti en el capitulo “| rist, yaist, she rist, we rist, you rist, they rist, tisty Hans Obrist in
conversation with Pilotti Rist"en el libro dePipilotti Rist, PHELAN, Peggy, OBRIST, Hans Ulrich, BRONFEN,
Elisabeth, Phaidon Press, London, 2001, p.16
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olvida completamente el texto, pierde el ritmo ti&j@anente e interrumpe la
performance, riéndose indiferente ante la repradacde la cancién, que
continla su propia marchaou called me Jackgs un videoclip musical
artistico en que destaca la simulacién, a la vezadpie una reflexion irénica
sobre la autenticidad dsfar-systertf®

Asi pues, el videoarte ofrecio al medio televisib clip, una mayor
calidad, variedad de efectos visuales y ciertontigle experimentacion,
artisticidad e investigacion formal de su matedmdi, sin olvidar sus
profundos efectos en los modos e comunicacionadodny en la concepcion
y representacion de los parametros espacio-tengsordé repeticion y
seriaciéncollagevisual, etc:®

163 PASCUAL, Pau y BITTNER, Gudrun, (Coords.), “Laaeid entre imatge i so en el audiovisual artistic
contemporani’enVAIA 2005 Ajuntament d’Alcoi, Valéncia, 2005, p.103

84 SEDENO, Ana Marifa, “El video clip musical en ehtaxto del lenguaje audiovisualistoria, Estética e
Iconografia del videoclip musicdliniversidad de Méalaga, 2009, p.20
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2.3 El videoclip crea su propia historia

2.3.1 Precedentes: Del cine experimental a lssopitones

El intento de asociar musica e imagen existe desbe
nacimiento de la imagen iconica en movimiento, eekd

origenes del cine. Pero no fue hasta compositor@soc
Alexander Scriabin y Arnold Schénberg y pintoresngo
Kandinsky y Picabia, con sus intentos de fusionmissica,

imagen, color y sonido (en experiencias sinesté}icaiando

la férmula no comienza a dar sus propios frutos.

Ana Maria Sedeft6®

Actualmente como indica Vifiuela en el panoramarn@cional hay
una falta importante de consenso a la hora estailhistoria del videoclip y
fijar sus origenes como género audiovisual, apafée discutir su
procedencia cinematografica. Las discrepanciasasarben general, en las
diferencias observadas a la hora de realizar estugbbre este fendmeno
desde los distintos campos académicos que se oclgan analisis, que
fijan el origen del video musical basandose eelkcion que observan entre
éste y otros géneros o medios audiovisiHleisa linea de pensamiento més
integradora en cuanto al nacimiento del video naligs la defendida por
autores como Steve Reiss, Neil Feineman o John Wunek consideran al
clip como un género mas dentro de la industriacislial, cuyo origen
proviene del cine. Mundy comenta lo siguiente:

Sight and sound have co-existed throughout the tigthn
century, and that any consideration of the meanwofgsopular
music from the late 1920's onwards necessitates a
consideration of its articulation through the visuagime, in
particular the moving images we see on film and shell
screen®’.

65 SEDENO, Ana Marid,.enguaje del video cliffextos minimos, Universidad de Malaga, 2000, p. 21

66 \VINUELA, Eduardo, “El videoclip como producto de interaccion con otros géneros y medios audioléisua
y lingliisticos”,Revista de l&acultad de FilologiaTomo 52-53Universidad de Oviedo, 2002-2003, p 540

67 “vision y sonido han coexistido a través del si¥l, y cualquier consideracion sobre los significadle la
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De esta manera estos autores citados, refutaedmsde principios
de los afios ochenta que veian en el videoclip armaaf de unir imagenes a
la musica, limitando asi los significados de éstzblygando a responder a
los cédigos visuales ofrecidos por la industfiaA pesar de defender una
linea que demuestra la relacion y contaminacidrreetbs géneros
audiovisuales, y de reconocer no solo la naturateasical del videoclip,
sino también las peculiaridades que lo distinguen adros géneros
audiovisuales, autores como Mundy remontan el origenoldgico del
videoclip al film. Con todo esta teoria del origgnematografico del video
musical es criticada en el libMusic for Pleasurg1988) de Simon Frith,
en la que este autor reconoce las relaciones ebtastentre el cine y el
videoclip, pero apunta una serie de razones porclates no se puede
buscar el origen del video musical en el cinemaffiégil.a principal razén
seria que sencillamente con los videoclips la nadgietermina las
imagenes, y asi de este modo, el director del \iddaja con una secuencia
de sonidos; es decir, con una narrativa interpveta&ntre sonido e imagen
muy diferente a la efectuada por las bandas somehdilm, la gran
mayoria estipuladas a partir de las imagenes dsdal

Regresando al transcurso de la historia y dejdasiadiscusiones
tedricas acerca de los precedentes del clip. Damo® valido y punto de
partida a los inicios del video musical a la épdedos afos veinte, por estar
aquella década inmersa en las vanguardias hissoyiemn pleno desarrollo
experimental del cinematégrafo. En aquellos afiosdastria se interesaba
por el audio y probé multitud de procedimientosapafiadir sonido a la
imagen mucho antes de que se inventase el sonohermanos Warner
lo comercializaran. En ese aspecto, el directoridb&Vark Griffith fue
pionero en acompafar con una orqueStal estreno delThe birth of a
nation (“Nacimiento de una nacion”, 1915Ademas de servirse de la
musica para intensificar el drama, Griffith utiliziros recursos en sus

musica pop desde finales de la década de 1920etanse necesita una consideracion de su articulacibavés
del régimen visual, en particular las imagenes emimiento que vemos en el cine y la television”. NIDY,
John, Popular music on screen, From Hollywood musicaltosic videoManchester University Press, 1999
(Traduccion de Eduardo Vifiuela),

88 VINUELA, Eduardo, “El videoclip como producto d& interaccion con otros géneros y medios audiokdsua
y linglisticos”, Ibidemp 541

9 FRITH, SimonMusic for pleasureRoutledge, New York, 1988, p.219

10 «sjguiendo su ejemplo, en los afios veinte las dgarproducciones cinematograficas eran presentadas|
acompafiamiento de una orquesta sinfonica que fetalia una partitura, a menudo compuesta parealEooe.
Texto de TELLEZ, Enrique: “La composicion musicalsarvicio de la imagen cinematografica. El disours
musical como soporte del discurso cinematografieaEufonia, Didactica de la muasica®4, Grad, Barcelona,
julio 1996, p.47-58
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narraciones, que se podrian hablar de adyaceitssvaleoclips, como son
la fragmentacion, la aceleracion, los juegos derradincia o, en otro orden
de cosas altar-systertf™.

Una vez obtenida la paterdenora, cantante y parlantel propio
cine se encargo del aspecto del audio en la pramudca primera pelicula
guehablg aunque en realidad cantd, lo dio a entender & 8tulo fueThe
Jazz singef“El cantor de Jazz”), dirigida por Alan Croslanu #9272 Al
mismo tiempo, los hallazgos de los directores rusosio Kulechov,
Vertov, Pudovkin y Eisenstein, inmersos en las wvangjas
cinematograficas, sirvieron denotativamente par& e renovara el
lenguaje del videoclip. Aunque en gran parte lake®s musicales ignoran
los fines conceptuales que buscaban las vanguastiasuele reutilizar el
amplio repertorio de formas y recursos que les gerapios. Al respecto
Roméan Gubern aclara que:

Los videoclips musicales depredaron y se apropiatenlos
estilemas del cine de vanguardia clasico, de IggeBmentos
soviéticos de montaje, de las transgresiones dealosords de
espacio y tiempo, etc., por la buena razéon de questaban
sometidos a las rigidas reglas del relato novelescse
limitaban a ilustrar una cancion, que con frecuenano
relataba propiamente una historia, sino que expoofes
sensaciones, mas cercanas del impresionismo estgtie la
prosa narrativd”

De todas formas, se puede argumentar que erpedelarmoniza la
fascinacion hipnética con el placer de experimevasiaciones en torno a la
fragmentacion, la manipulacién temporal o la defiitn Optica inspirada
por las vanguardias cinematograficas. Particulateneestos recursos
estéticos seran mas evidentes a partir de losaihenta.

Del mismo modo en Alemania, durante la décadasle¢inte tuvo
lugar una intensa labor de experimentacion en tartzorelacién de musica
e imagen en las peliculas de Walter Ruttma®erlin: Die sinfonie der
groRstadt (“Berlin: Sinfonia de una gramiudad”, 1927),Hans Richter

L DURA, Rau| “Precedentes, origenes y evolucion de los vidgscEl video clip musical en el contexto del
lenguaje audiovisual'tistoria, Estética e Iconografia del videoclip rwas, Universidad de Malaga, 2009, p.145
2 | IPOVETSKY, Gilles y SEROY, Jeaha pantalla global, Cultura mediatica y cine endea hipermoderna,
Anagrama, Barcelona, 2009, p.290

73 GUBERN, RomanEl eros electrénicoTaurus, Madrid, 2000, p.55
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Vormittagsspuk(“Fantasmas antes de desayunar”, 1928), Victorekuy
Symphonie diagonal€‘Sinfonia diagonal”, 1924) Lotte ReinigerThe
adventures of prince AchmétlLas aventuras del principe Ahmed”, 1926).

Especialmente el trabajo de Oskar Fischinger emcesmente
importante, por su modo diferente de interactuarsical e imagen,
distanciandose de los filmes narrativos de su ép@racambio acercandose
al futuro lenguaje del clip. Fischinger fue el perm en utilizar el sonido
Optico en Alemania y uno de los pioneros en el\sgmbamiento del color
en el cine. En sus peliculas experimentales lacalse ve y las formas se
oyen consiguiendo plenamente su pretension de rfudi® las artes;
mencionar de entre sus filmsSeelische konstruktiongfiConstrucciones
espirituales”, 1927)Studie nr. 1 (“Estudio n° 17, 1929) yAn optical poem
(“Un poema Optico”, 1937).

En otro pais como Francia, también fue un féetiltto de reunion de
experiencias vanguardistas, como por ejemipgoCoquille et le clergyman
(“La caracola y el clérigo”, 1929)e Germaine Dulac, Luis Bufiuel y
Salvador DalUn chien Andalou(“Un perro andaluz”, 1929)A propos de
Nice (“A propésito de Niza”, 1929le Jean Vigo y Boris Kaufmah'étoile
de mer(“La estrella de mar”, 1928)e Man Ray Le sang d’'un poéetélLa
sangre de un poeta”, 1930) de Jean Cocteau. Mds tarindustria del
espectaculo no tardaria mucho en fijarse prontel eme. Una sociedad de
Chicago ide6 en 1940 Isoundiescortos musicales en blanco y negro, de
dos o tres minutos, visibles en maquinas de moné&iagigencia durante la
guerra hizo que se adoptara el gusto de los sadda@eriodo de licencia,
incluyendo algunos numeros eroticos, del typwolesque numeros detrip-
teaseo mensajes patrioticos. En algursmmdiesse encontraban personajes
como Duke Ellington, Louis Amstrong, Count Basi®)aris Day "

En EE.UU durante los afios cincuenta, se produjewalucionario
surgimiento delrock and roll, mientras se transformaba el sistema
econdmicadel pais, en especial la fabricacion del produatstimulando el
consumo hacia otros sectores sociales. Tambiénutanfud cobraba
conciencia de sus posibilidades y se constituiaremalor social digno de
tener en cuenta. El éxito dedck and roll es, entre otras muchas cosas,
producto de la absorcion de la musica negra, ewretm delrhythm &
blues por parte de musicos blancos, en una época espeaite propicia

174 LIPOVETSKY, Gilles y SERQY, Jeaha pantalla global, Cultura mediatica y cine endea hipermoderna,
Anagrama, Barcelona, 2009, p.291
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para ello debido a una relativa relajacion dedasibnes raciales después de
la segunda guerra mundial y al auge del mercadwgiigfico y sus formas
de publicitacion -fundamentalmente las emisorasad® y suglisc jockeys
estrella-. El primer disco d®ck, It's too soon to knoviue editado en 1948
por el grupo afroamericano The Orioles. Al misnepo y lentamente, el
rock fue ocupando su espacio en las programacionessigke, Ya en 1949
existia un programa de musica popular para jovesesla cadena
norteamericana ABCE| Paul Whiteman'’s teen clif3. Siete afios después,
el rock se convirti6 en un fendmeno de masas con la palR®laickboard
jungle (“Semilla de maldad”, 1955) de Richard Brooks, di®da cancién
Rock around the clocle Bill Haley & The Comets marco el inicio de la
expansion derock en los Estados Unidos. Ante el éxito Blackboard
jungle (1955) los productores se percataron del potewoiadercial de las
peliculas musicales vinculado @ick. Entonces se produjeron multitud de
filmes cortos y de bajo presupuesto con Chuck Berityle Richard, Fats
Domino y otras estrellas del nuevo estilo musiéalemas de producir
mismamente otros largometrajes con mayor envergadiomo fue el
carismaticalailhouse RocK‘El rock de la céarcel”, 1957e Richard Torpe
en el que Elvis Presley fue su protagonista pradcip

En los afios sesenta fueron la época stelpitone surgidos en
Francia eran unos cortos musicales en color, tandegédos o tres minutos,
que podian verse y seleccionarse entre otros emrsperie de maquina de
discos. A lo largo de la década se consolidaba isamén Europa, una
cultura popular vinculada a la sociedad de consuem,la que se
consideraba a la juventud como un modelo a seDaistacar en aquella
década, la pelicula para el grupo britanico ThetlBeaA hard day’s night
(“Qué noche de aquel dia”, 196d¢ Richard Lester, por su relevancia y en
la que se utilizan muchos recursos que antecedesdabclip, como la
puesta en escena de una cancién completa, la @nofde sorprendentes
efectos especialesdecollages cortinillas-, versatilidad de formatos,
encuadres dentro de cuadro, mascaras, animacmgrdota a fotograma de
fotografias, inversion de valores tonales y proramentos de
contorno$’®  Produccién directamente influenciada por las msev
corrientes del cine europeo como son el neorrealigitinema veritg el
free cinemao lanouvelle vagueRichard Lester consigue un estilo fluido en

5 DURA, Ralll, “Precedentes, origenes y evoluciérodevideo-clips, El video clip musical en el comteglel
lenguaje audiovisuaHistoria, Estética e Iconografia del videoclip nuad, Universidad de Méalaga, 2009, p.165
6 DURA, Rall, “Precedentes, origenes y evolucidtodeideo-clips”, Ibidem, 2009, p.159
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el que las improvisaciones son continuas y se sgie equilibrio entre lo
ficticio y lo documental. Al igual que Jean-Luc God enA bout de soufflé
(“Al final de la escapada”, 1959) hace uso de &is de ejeraccord- para
dar mas sensacion de inmediatez y frescura:

Un aspecto fundamental por el que consideramosfiiste(A
hard’s day’s night, 1964precedente de los videoclips es la
gran densidad de efectos especiales y su evidedian el
seno del relatt”.

Posteriormente, The Beatles rodaron otras pelicyleentre todas,
sefalar & he yellow submarin@El submarino amarillo”, 1968) de Georges
Dunnings, por ser una pelicula de dibujos animados imagenes
psicodélicas cercanas@bp arty en el que su estilo ha estado muy imitado
aun hoy en dia por muchos directores de videogjiyms usan esta técnica
combinada con accion real. El responsable de lmaidn deThe yellow
submarinefue Heinz Edelmann, y el film se diferencia notabénte de las
producciones de los grandes estudios de animaeida época -entre ellos
la Disney-, al usar un modo de animacion limitadogadamente surrealista
que deliberadamente desafia a la realidad. El feegr@je musical es el
antecesor directo de las secuelas animadas crpast@siormente por Terry
Gilliam para la serie de television, y las pelisuliel grupo cémico britanico
Monty Python. Otro grupos como The Rolling Stonebron imitar a The
Beatles corHave you seen your mother baby, standing in thel®hy la
vincularon con todo el material promocional, lo cgee conoce como la
primera utilizacion intencionada de los cortometsgjara crear una imagen
a un grupd’®. De la misma manera la banda réplica estadouredga& he
Beatles, The Monkees, protagonizaron una poputé de television en los
sesenta. En todas las producciones de los Monkeegase el clima
enloquecido y surrealista de los hermanos Marx. dedos miembros del
grupo, Mike Nesmith, fue uno de los impulsoresagevideoclips.

7 DURA, Radl, Los videoclips: Precedentes, origenes y caractesist Universitat Politécnica de Valéncia,
1988, p.9-10
18 SEDENO, Ana Marid,.enguaje del videoclipfextos Minimos, Universidad de Malaga, 2002, p.25
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2.3.2 Origenes del género 1975-1980

El cine, las vanguardias, la mduasica popular y é&nologia
electrénica proporcionaron los elementos lingUdsti@xpresivos y técnicos
para la construccion y evolucion del lenguaje demiasica visual, que
culminara con el surgimiento de los videoclips adiagos de los afios
setenta en la sociedad occidental -sobre todo EB.WBuropa- que habia
superado las secuelas de la segunda guerra muadiatiduccién industrial
crecia a un ritmo frenético, impulsada por un deflartecnoldgico sin
precedentes en la historia Su aparicién también tuvo mucho que ver con
la saturacion del mercado y la necesidad de diée&aey promocionar a los
diferentes grupos y cantantes. La comercializad®ros reproductores de
video durante los afios setenta fue aprovechaddapadiscografias para
informar peridédicamente a sus distribuidores y tegeme las tendencias
musicales que les convenia promocionar:

En su mayoria eran austeras grabaciones de actuasiosin
muchas pretensiones, pero en algunos casos se aomab
soluciones menos obvias y mas creativas, incluypedaefios
efectos especiales. Estas pequefas grabacionerdnci
pensar a algunos productores de la Warner en lahilatad
de una especie de Frecuencia-Modulada televisiya coedio
fuera el cabl&®.

Concerniente a la segunda mitad de los setenésckna musical se
dividia entre el género musiadiscoy el punk rock.Por un lado el género
musical discq constituia una huida ociosa a la grave crisidodeafios
setenta, tanto en lo referente en lo econdmicarias del petréleo y sus
consecuencias- como a los valores éticos predomesadesvalorizacion
del hipismo de los sesenta-. Asimismo la musiisgo estaba vinculada a
ideologias de caracter conservador. Era, en ceztdido, una reaccion
contra el izquierdismo que habia predominado dardwd afios sesenta.
Todo lo contrario eran los movimientos grinky del rock heavy metal;
ambos se representaban, no ya como sintomas decéahcia de lo

7 DURA, Rall,Precedentes, origenes y evolucién de los vides;dip video clip musical en el contexto del
lenguaje audiovisual, Historia, Estética e Icondigmadel videoclip musical)niversidad de Malaga, 2009, p.146
80 DURA, Rall,Precedentes, origenes y evolucion de los vides;ttiflem,p.166
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publico, sino como dinamita que lo hacia estdftaEn cierto modo, en este
contexto musical -de crisis de valores y desilus@irspiciada en parte, por
el escapismo de la musicliscoy la provocacion continua delunky el
rock, surgié elmovimiento britanicanew wavé®, intelectual, desenfadado
y ludico. Estilo sofisticado y artificial; contraria los otros géneros
rudimentarios y directos, como la alienatiscoy el convulsaock, llevado

a sus ultimas consecuencias, como gaieky el heavy metal.

En los comienzos de 1970 Frank Zappa filg@® Motelsen los
estudios Pinewood, en las afueras de Londres, dudoptanto, el primer
film de la historia en ser grabado en video y luggasferirlo a celuloide
tecnicolor de 35mm como una pelicula convenciokiémamente, otra
pieza comaCaptain Beefheart and his magic bab@70, esta considerado
como el primer videoclip emitido por televist8h Pero quizds no se
demostrara hasta mas tarde, en 1975 cuando etadali de television
Bruce Gowers junto con Jon Roseman dirigieron k@ para muchos fue el
primer videoclip oficial, Bohemian Rapsodge la banda inglesa Queen.
Efectivamente esta teoria fue anunciada por Své&rHsson en su articulo
Audiovisual poetry or comercial salad of images?spective of music
video analysisde 1999. Carlsson ve en este video musical ekmwrigl
género al reflejar lo que identifica como el esqadrase de un videoclip y
por haber ejercido una enorme influencia en laifija del aspecto formal
de este género audiovisual. Para este autor uon wdsicalstandarddebe
estar compuesto por tres elementos. Imagenes tislaaactuando, una
narrativa visual que desarrolle una historia y umarrativa visual
experimental que escape de la realidad, introddoi@magenes que hagan
referencia a paisajes oniricos o lugares fantasti®or el contrario los
investigadores Andrew Goodwin y Will Straw no comtpa la tesis de
Carlsson y argumentan el escaso efecto que tuvalebclip Bophemian
Rhapsodysituando el surgimiento del videoclip a principaeslos ochenta,
coincidiendo con el nacimiento de canales de tgl@vicomo MTV en
1981.

18ly/éase a SENNET, Richarf| Declive del Hombre PublicénagramaBarcelona2011

182 Movimiento musical surgido a finales de los setentlurante los ochenta. En concreto era un deidzl
punk rock con elementos délink reggae skaademas del uso frecuente de los sintetizadoresbi€a realmente
el término fue un comodin utilizado por los perstds, la gente de las casas discogréaficas y laggmadores
radiofonicos por tal de designar los nuevos sonifi@scomenzaban a surgir a principios de los oeh@éstacan
los grupos Vissage, Spandau Ballet y Duran Duran

8 SEDENO, Ana Marig| lenguaje del videoclipTextos minimos, Universidad de Malaga, 2002, p.36
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Aparte de estas disputas en torno al primer videsical oficial;
nosotros creemos MAas interesa@mo también opina Eduardo Vifuela
que los esfuerzos tedricos, vayan dirigidos a aaala forma de interaccion
del videoclip con las relaciones establecidas e@ntegen y muasica popular
a lo largo de la historia. En referencia al temasical del videoclip
Bohemian Rapsodse presenta con una estructura inusual, mas senilaa
rapsodid® clasica que a la musica popular. La cancién estépoesta por
tres principales partes: una balada, un solo déamgaj un segmento
operistico y una seccion deck heavy En efecto, para representar esta
compleja trama melddica, se usaron muchos efedwsles, como la
deformacion de la imagen con lentes, luces coamlast con baja
iluminaciéon y la grabacion directa de los monitomn camaras. En
concreto la musicéloga Sheila Whiteley sugirié sdarcancion que:

The title draws strongly on contemporary rock iaeyl, the
individualism of the bohemian artists’ world, withapsody
affirming the romantic ideals of art rotR.

Del mismo modo, segun interpretaciones de Shékbiteley y de
otra musicologa, Judith Peirano, revelan que le'f8tde esta cancién,
refleja la homosexualidad de su autor, Freddy Mgrcgue se preparaba
para dejar a su novia Mary Austin y conseguir uar@jp masculing’. Este
album de Queen, gracias al video musical promoktiBobemian Rapsody
lleg6d a alcanzar un enorme éxito de ventas, prabadad utilidad y
rentabilidad del nuevo medio televisivo.

En EE.UU, los grupos Devo y The Residents a mediatke los
setenta, con sus realizaciones artisticas e indepens, supieron sacar
provecho de significaciones opuestasnarketingdominanté®® al utilizar
curiosos efectos y combinaciones de imégenes wesuaropias del

18 Es una pieza musical caracteristicardehanticismocompuesto por diferentes partes unidas libremgsia
relacion alguna entre ellas. Es frecuente que ebtédidas en dos secciones, una dramatica y lem@a mas
rapida y dindmica, consiguiendo asi una composiu#afecto brillante.

18 «g] titulo se basa fuertemente en la ideologiardek contemporéaneo, el individualismo del mundolate
artistas bohemios con lo de rapsodia, afirmandordasanticos ideales del rock como artefy WHITELEY,
Sheila,Queering the Popular Pit¢iRoutledge, New York, 2006, p. 252

18 Mamma mia let me gddaria déjame ir, en referencia a su compariera Masjin. Texto de Sheila Whiteley
187 WHITELEY, Sheila,Queering the Popular Pitch, ibidem253, y PERAINO, Judith,istening to the Sirens:
Musical Technologies of Queer Identity from HonmeeHedwig University of California Press, Berkeley, 2005,
p.231

18 ver la introduccion de “Estéticas televisivas de 90", MUsica-Video-Televisi, 10 Anys de video-musica i
canvis en la televisjdnstitut d’Estudis Nord-Americans, Barcelona, 299
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surrealismo y el dadaismo; asi como la importad&atener un propio
tiempo conseguido mediante elipsis y ralentizagosenilares al cine
expresionista aleman y a los films surrealistasceaes. Citar la pelicula de
Devo The truth about de-evolutiol®76 y el largometraje de The Residents
The third reich and roll.
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2.3.3 MTV y la Edad de Oro del videoclip 1981-1989

Todo cambia en los afios ochenta, con la explosiéh d
videoclip, nuevo maridaje de musica e imagen qilzaiios
complejos trucajes del video, -léase del cine-apas mas
adinerados.

Gilles Lipovetsky y Jean Serty

El antecesor inmediato de la MTV habia sido egpma semanal
Popclips emitido por el canal juvenNicklodeon de la compani&Varner
cable. El éxito del programa hizo pensar en la viabilididun proyecto
nuevo y ambicioso. Se trataba de un canal esteneof@ue emitia, sobre
todo videoclips las veinticuatro horas del dia. bampafias discograficas
colaboraron con el proyecto renunciando a sus desede emision. Al finy
al cabo para ellas se trataba de una especie dieigah gratuita. Fue en
ese momento cuando el video musical se convirtiGuenimportante
fendmeno de mas&s

La cadena estadounidense MTV -Music Television-laéime
Warner inc.;asociada a su vez, cékmerica expressfue la primera en
emitir videoclips continuos como una verdadRamio con imagen&¥ en
1981, las veinticuatro horas del dia; y orientaglares todo, al publico mas
joven. Ademas de ser una destacada productoramgueaba las lineas
estéticas y calidades de los videoclips internatem Del mismo modo que
daba a conocer los ultimos lanzamientos de la tndudiscografica. La
cadena televisiva casualmente se inaugurd con isiG@ndel videoclip de
The BugglesyVideo killed the radio sta¢‘El video mato6 a la estrella de la
radio”, 1979) realizado por Russell Mulcahy. En 898& MTV era el
segundo canal por cable de EE.UU y en la actualalemhta con treinta
canales, distribuidos por Europa, Asia, Latinoao#yi Rusia, que llegan a

89| IPOVETSKY, Gilles y SERQY, Jeaha pantalla global Anagrama, Barcelona, 2009291

1% DURA, Radl, “Precedentes, origenes y evoluciérodevideo-clipsEl video clip musical en el contexto del
lenguaje audiovisual'tistoria, Estética e Iconografia del videoclip nuas, Universidad de Malaga, 2009, p.168
1 Término designado por Michel Chion
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cerca de 340 millones de hogares de todo el muraldMTV introdujo los
videoclips en colegios, bares, etc. y desde engprfceman parte de la
cultura norteamericana, siendo esta cadena dasiéleypor cable una de las
mas vistas y conocidas en todo el mundo junto faritAnica Music Box,
transmitida a toda Europa por via satélite. Asinoidan cadena MTV al
tener una estructura libre y no lineal -y no comalguier cadena con su
programacion convencional-, el éxito de su defimaie identidad radica en
los spots de promocion y en las cortinillas identificativagstos
identificadores y anuncios, a veces son considsragmmo mejores
experimentos televisivos con mas valor artisticoe gnuchos otros
videoclips emitidos. La clave de esta estrategiaudepromocion, reside en
emplear a los artistas visuales, animadores, yestte la comunicacion de
mas talento del momento, como son Dara Birnbaumatian Borofsky,
JuliilgHzeyward, Jenny Holzer, Mark Pellington, losa® Brothers y muchos
otros™~.

En aquel periodo, sobre todo los inicios de loseota muchos
productores discograficos eran recelosos a la é@rfnanciar a los videos
musicales dado que cada vez eran mas caros. DawviikBpor ejemplo,
habia llegado a financiarse él mismo algunos depsuseros videoclips,
como el espléndidé\shes to Ashegl980) dirigido por él mismo y por
David Mallet. El propio solista sale disfrazado Rierrot, -personaje de la
Commedia dell'Arteitaliana-. Simultaneamente se incorpora en el oide
musical escenas innovadoras en color solarizaéeofuefdas gracias a una
técnica informatica grafica, llamada Quantel PairtkEn el clip también
aparecen Steve Strange, co-fundador del grupo aluSicage y otros
asiduos del local The Blitz de Londres; todos elfm®cursores del
movimientonew romantit®>. Por el contrario, algunos musicos importantes
como Joe Jackson o The Smiths se negaron entongexbar videoclips
porque pensaban que el anclaje visual de la camegultaba perjudicial
para el tipo de atmdsfera ambigua y sugerente tritenmian crear con su
musica. No fue a partir del clip dériller y Billy Jean(1983) de Michael
Jackson, cuando se comprobd que las ventas seahgti con un medio
audiovisual de apoyo, como es el caso del videodlgi entonces, las
productoras tomaron nota e invirtieron posterionmeen los videos
musicales promocionales:

192 NASH, Michael, “Buscando el arte del video musiealtodas partesMusica-Video-Televisidlo anys de
video-musica i canvis en la televisidstitut d’Estudis Nord-Americans, Barcelona, 199271
193 Sub-género délew Wavéritanico influenciado por bandas como: Visage@alClub y Adam and the Ants
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A medida que han ido transcurriendo los ochentmiencia
de los clips ha impregnado cada vez mas al restosimedios
audiovisuales. El sintoma mas importante es de léndo
narrativa. En los ultimos tiempos es observableénenemento
considerable de la espectacularidad icénica en @sté con
una cierta pérdida de interés por la originalidaé th trama.
Estamos asistiendo a una deflacién de los argunsefito

A mediados de los ochenta la cultura del videodipanzd su
apogeo con determinados piezas. En primer lugagrdesaRio (1982) de
Duran Duran, uno de los videos musicales mas \adosl a la estética
sofisticada deNew waveEl realizador deRio fue el australiano Russell
Mulcahy, uno de los primeros en dedicarse sistearagnte a la direccion
de clips a partir de 1979. Mulcafiy seria uno de los referentes de este
formato haciendo video musicales tan miticos coo® de Elton John,
Duran Duran y Bonnie Tyler. A principios de los enla intervino en la
polémica de que las imagenes concretas del vigeastipobrecian al
caracter abstracto de la cancion; para algunoarétter denotativo de las
imagenes arruinaba gran parte de la capacidad idager de las
composiciones musicales. Sin embargo después dér eRib, estos
prejuicios en contra de los elementos visualesctipl fueron olvidados.
Mencionar que en el video musical el vestuario ydaenografia fueron
disefiados por Antony Price, también enspbt musical aparece con el
cuerpo maquillado, una conocida modelo transexaaidda Tula. Por lo
demas apuntar que el clip fue rodado en la islagaatdel Caribe para
conseguir esa atmosferaplraiso publicitarig que bien expresa Dura:

El mas importante de los mecanismos de seduccifeado
en Rio es asociar la cancidbn con una serie de Laids
divertidas y con representaciones concretas dehisar De
ahi que el placer, sin necesidad de justificaciémahgun tipo,
constituya el verdadero tema de esta golosina atislial que
nos remite a un edén publicitario de ensuefio yalase bono
canjeable por el deleite al margen de la raZ8n

%Tema tratado por Roman Gubern en su conferenciardbiza e imagen electronica”, Universidad de veran
Universitat Politécnica de Valéncia, 10-7-1986adit por DURA, Ralil

195 “E| video es un anuncio, un mecanismo comercied g grupo y eso es algo que yo debo tener entailien
Entrevista de G. M Schmidt a Russell MulcahyMgtrépolis TVE, mayo, 1986

1% DURA, Rad| Los videos-clips, precedentes, origenes, y caraticas Universitat Politécnica de Valéncia,
1988, p.196
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Ademas de que los sujetos en el clig publicidad asume la
responsabilidad moral del cuerpo social, sustitlgganoral puritana por
una moral hedonista de satisfaccién plifaOtro videoclip representativo
de tal etapa dorada, Boad to Nowheré'Camino a ninguna parte”, 1985)
de Talking Heads dirigido por el mismo cantantegtapo, David Byrne y
Stephen R. Johnson. En cierto modo Talking Heaglsjne de los pocos
grupos que suelen dirigir sus propios videos mlescastos en especial,
suelen esmerarse en una puesta en escena y edamadéin experimental.
La imagen clave dRoad to Nowheregs la accién inmovil del protagonista
David Byrne, que parece que camina, pero realmsatesta quieto, en
alusion a la letra de la cancion. Luego dicha imags recortada y pasa a
ser una ventana pequefia situandose en la partehdedel encuadre
visual®®. En concreto el efecto de dividir espacialmentedanposicion
videografica en celdas de diferentes proporcionsisuaciones, estara muy
moda en el grafismo de numerosas videos creaciane@scios y videos
musicales, desde mediados de los ochenta hastacgs de los noventa.
Ademas en el videoclip observamos connotacionescanas del film
Chairy taledel animador canadiense McLaren, y a una utilaraevidente
del stop motionsobre todpen la parte finalgue igualmente se apreciara en
el videoclip de Peter Gabri€ledgehammei986) efectuado también por el
director Stephen R. Johnson. Asi pues en referercida pieza
Sledgehammerse evidencia que esta totalmente inspirada efilfos de
Jan Svankmajer. Peliculas en las que el dirececxabmplea prédigamente
las técnicas de animacion; -como el uso de lailpfest(claymation),la
pixilizaciony el stop motion- Justamente la parte animada de plastilina fue
rodada por el animador Nick Park, creador de lée sde Wallace and
Gromit de los estudios de Bristol, Aardman animationsadhficomo nota
curiosa de produccién, que Peter Gabriel estuvajdetie una hoja de
vidrio durante 16 horas, mientras le estuvieromdihdo al mismo tiempo,
fotograma a fotogrami®. En el siguiente video musicxlou might think
(1984) deThe Cars, efectuado por Alex Weil y Charlie Lestaevez se
relaciona intrinsecamente con los procesos deueSos y sus entramados
psicolégicos. Simultaneamente podemos sugerir pakabras de McLuhan
al respecto:

" BAUDRILLARD, Jean El sistema de los objetoS. XXI, 1968, p.210

1% Siguiendo a Rudolf Arnheim, la parte de mas péscay

199 “Gabriel lay under a sheet of glass for 16 houndenfilming the video one frame at a time”, en CB®) Alan.
The Impact of the music vide@orus Radio, October, 2001.
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Hasta el ser mas vulgar se convierte en formidgmieta
cuando suefa (...) Todo creador suefia despierto (a).
humanidad se esta aproximando al estado de sofar
despiertG®.

Primordialmente lo onirico esta desarrollado etosolos elementos
visuales que aparecen en el clip, fotomontajegrestchromasy demas
efectos especiales. Ademas indicar que este videsicatYou might think
fue uno de los primeros que usaron gréaficos elalmsraor ordenadores; ya
que Alex Weif®!, fue fundador y director del grupo de infografitégnicas
interactivas, Siggraph.

En suma otro video musical, que merece sefalarsesta época
fructifera, esHiperactive! (1984) de Thomas Dolby, clip promocional
dirigido por él mismo y Daniel Kleinman. Segun caor2e el propio
compositor Dolby, inicialmente compuso la canciliperactive! para
Michael Jackson, cuando lo conocié en 1982. Sinaggtbal no recibir
ningn comentario de Jackson tras enviarle una etaglel tema, entonces
decidié registrar la cancién para si miéfio El video musical es
basicamente exaltado y surrealista al igual quedsica original de Dolby.
Por lo general, el videoclip se centra en el agataotico de padecer
hiperactividad infantil. Especifico mundo de laanfia y de atmosfera
juguetona, que es continuamente recreado en losowidnusicales de
Michel Gondry. De hecho el director francés, déigin clip de Thomas
Dolby en 1992 Close but no cigaren que la television cobra vida, se
transparenta, se multiplica y se cosifica en eistgl hasta llegar a un
desenlace de absurdidad. Ademasigreractive! se observan insinuaciones
que remiten a una entrevista de psicoanalisis,zesbeajas, cubos a punto
de explotar, objetos cuadrados diversos y estragtuectangulares con
efectos muy imaginativos que entran poéticamente uea escena
monocroma cuidadosamente elaborada por Daniel mdin Apuntar
también que Kleinman se especializara desde 1996adimar escenarios y
disefios para los films de James Bond.

200 Mc LUHAN, Marshall, en Stearn, Galiente y frioSudamericana, Buenos Aires, 1968, p.360
Ynternet movie databasettp://www.imdb.com/name/nm0917933/ka-11-2010]
202 Referencia en la revista &ecord Collectorlssue 366/2009
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2.5 Los noventa. Clasicismo y etapa de los “direates estrella”

The reciprocal interpretation of the video mediunthe areas
of film, video and computer animation in the niestcreated a
new visual language which united various media eristed

outside of the canonical art tradition. The musideo took up
numerous stylistic techniques of avant-garde cinandhvideo
art, only to itself exercise an influence on vidad and

cinema.

Hilke Wagnef®

En epitome los afios noventa son tiempos de campiate
incertidumbres. La ambigliedad marca el transitoeelols dos siglos. En
principio el final de la guerra fria con la hegenaode los Estados Unidos
no ha servido para parar los conflictos que hoylienllenan el planeta, y
que responden menos a factores ideoldgicos quetigationes étnicas o
nacionales. Mientras que la realidad econOmica & ttada vez mas
mundial y los valores culturales tienden a seraelog los sitios cada vez
mas homogéneos, el Estado, especialmente en erfdundo, pierde su
razén de ser a manos de élites corriftaka globalizacion de la economia
en esa época, prolonga tendencias nacidas yaagag del siglo pasado, y
es una consecuencia del proceso expansivo deblspid. Cada vez mas
las economias de los diferentes estados se eramestmetidas a
condiciones de produccion, financieras y de cortipeiad que operan a
nivel mundial, y menos sometidas a las particulatescada pais. Nos
encontramos delante del desarrollo de un espaciodetco que reune la
totalidad del planeta, donde se constata una umid@ad creciente de
equipamientos, de técnicas y de sistemas prodsciivdonde las firmas

203 «| 3 influencia reciproca entre los ambitos delegiel video y la animacién por ordenador cred snaltos
noventa un nuevo lenguaje visual multimedia m&sddl la tradicion artistica canonica: El video raisadoptd
numerosos elementos estilisticos del cine de vadug del videoarte, pero a su vez también infleydel
videoarte y en el cine”, en WAGNER, Hilke, “Arte d&eoclip y videoclips artisticos'Chris Cunningham
Kestner Gesellschaft-Domus Artium 2, Salamanca42p@®

204 VARELA | PUIG, Joan Ramén i Andredistoria del mén contemporanGolumna Assaig, Barcelona, 2000,

p. 441
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multinacionales serian los factores privilegigd®sAl principio de los
noventa, en especial los afios comprendidos de€ifeHeksta 1993, son un
punto de inflexion que afectara a la inversion mitiakia:

(...) No seran afos de relanzamiento de las economias
occidentales, sino un periodo dificil y lleno desillssiones,
aunque crucial, donde las transformaciones del egist
publicitario afectaran a toda su estructura. Lagimaciones

de la inversion publicitaria comienzan a reducirge.) De
cualquier forma, parece evidente que la décadaodenbventa
termina con una expansion econdémica que no vohaera
repetirse. Se superara la crisis econdémica, pero s®
alcanzaran las cotas obtenidas a finales de los safio
ochentd®.

Por otra parte la evolucion progresiva del mercagtopeo también
hacia prever una mayor importancia del videoclgeya promocion a corto
plazo, ya que cada vez son mas los paises queaouemt las plataformas
multicanal y surgen nuevos canales de televisi@ados por productoras
musicales y dedicados en exclusiva a la musicapdamalemana VIVA,
creada en 199%"

A partir de principios de los noventa, aun tenierfocuenta
los imparables progresos tecnoldgicos, el videoalganza un
estadio de consolidacion y clasicismo, dado su gab&e
prestigio e institucionalizacion. Se usa sistenatiente un
repertorio de formas y recursos cuya eficacia yided son
incuestionables, dando productos de una gran cdlidstética
y narrativa pero carente del caracter de rabiosavedad al
que nos habiamos acostumbratio

205yARELA | PUIG, Joan Ramén i Andreu, Ibidem, p.442

206 BENAVIDES, Juan,Lenguaje publicitario, Hacia un estudio del lenguaje los medigsSintesis, Madrid,
1997, p.222

207 VINUELA, Eduardo, Industria musical, televisién y produccién audionis Veinte afios de interaccion
mediatica en el mercado musical espafiol (1980-2000iversidad de Oviedo, p.7

28 DURA, Radl, “Precedentes, origenes y evoluciérodevideo-clips, El video clip musical en el comteglel
lenguaje audiovisual'tlistoria, Estética e Iconografia del videoclip riwa$, Universidad de Malaga, 2009, p.171
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Y a pesar de esta consolidacion del videoclip,| Raiia valorara el
inicio de esta década como una posible decadereasiva y de publico:

A principios de los noventa sufrieron un importadeclive.
No puede decirse con seguridad si por falta deréstele los
espectadores o0 por un bache en las propuestas icasay
expresivas de su singular lenguaje. Quiza el vililedtabia
tocado fondo. Pero la tecnologia informética vina su
ayud&®®.

Segun estos textos de Sedefio y Durda, en partagstie acuerdo en
que al principio de los noventa, después de lacaeda la novedad técnica y
bonanza econdmica de la etapa anterior; equitaéatarse puede hablar de
un cierto periodelasicist£*° y/o deconsolidacién en el videoclip mundial.
Ademas también coincidimos como indican los do®rast mencionados
qgue las innovaciones tecnoldgicas del momento aganda sobrevivir al
fendmeno del video musical. No obstante matizamesagmediados de esa
misma década, no pensamos que se haya perdidaestec derabiosa
novedadni que se prolongue por mucho mas tiempodestive Mas bien
todo lo contrario, con el advenimiento de la pcgdigital y la maduracion
estilistica posterior de algunos realizadores,legafon a exquisitas cotas
profesionales, con obras maestras de directesgellacomo son las de
Michel Gondry, Chris Cunninghdtt, Floria Sigismondi y Spike Jonze,
entre otros; que rejuvenecieron frenéticamentepkzbnte del videoclip en
general, consiguiendo el reconocimiento del directmomo parte
fundamental de la creacién, antiguamente infragdloro poco conocido
por parte de la audiencia en los ochenta; a mascdecentarse con
propiedad y osadia el nivel artistico en algunastsunciales producciones:

Among the many good directors who have been making
themselves noticeable in the past years such Chris
Cunningham (...) gives us real work of art, or Floria
Sigismondi, Jonathan Glazer, Spike Jonze (...) anchéli
Gondry*2,

209 sePENO, Ana Marigkl lenguaje del videocliiextos minimos, Universidad de Malaga, 2002, p.38

210 por otro lado recordar las piezas de estos imptegadirectores que empezaron y/o tuvieron su angesa
etapa, como fueron Anton Corbjin, Mark RomanekpBame Sednaoui y Jean-Baptiste Mondino.

211 precisamente Sigismondi y Cunningham son objetstiglio en esta tesis

22 “Entre los muchos buenos directores que se had@staciendo reconocidos en los Ultimos afios cohmis C
Cunningham, (...) nos dan verdaderos trabajos deoaReria Sigismondi, Jonathan Glazer, Spike Jqnzgy
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De la misma forma Vifiuela puntualiza sobre |la protdtica de la
escasa popularidad e indiferencia hacia los redies de clips musicales
en los afios ochenta:

El aumento de produccion y consumo de videoclips a
principios de los ochenta no vino acompafiado de magor
consideracion y popularidad de los directores. Bieptuamos

los casos de algunas figuras internacionales coreand
Baptiste Mondino o John Landis, el trabajo de la®ctores

de videoclips era andnimo y no estaba reconocidel enundo

de la creacion audiovisual, lo que dificultaba lansolidacion

de un lenguaje propio y diferenciado de otros femdns como

la publicidad o el cing®

Hace algun tiempo que en el arte son aceptadoddess musicales
mas destacados, asi pues, desde mediados de toa@fmta, multitud de
autores se ocupan de la irrupcion, supuestameptntiea de la cultura
popular en la practica artistica. En gran parteigsaa la apertura de las
ciencias artisticas, a los estudios culturaleslgsaciencias mediaticas, la
marginalizacién del medio cinematografico experitenna revision'
Efectivamente en aquel mismo periodo de los noyerderibe la autora
Hilke Wagner lo siguiente:

(...)En la época floreciente del medio, directores javsimos
recibieran un presupuesto desacostumbradamenteacdiev
posibilitd la realizacibn de experimentos técnicos
conceptuales, contribuyendo asi a que precisamangénero
del video musical avanzara hasta una posicion dewardia
no solo técnica sino también estética. Asimismagckeracion
visual del videoclip, producida mediante la ventigsa
sucesion de planos, revoluciond la estética cinegrafica”.

Michel Gondry’, en GIULIA, Gabrielli, “ The contribution of Michel Gondry’Rewind, play, fast forward, The
past, present and future of the music vidéBAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Tranpterlag,
Bielefeld, 2010, p.71 (La traduccién es nuestra)

213 VINUELA, Eduardq “La autoria en el video musical: signo de idemtigaestrategia comercial”’, Revista
Garozan® 8 Septiembre, Universidad de Oviedo, 2008, p.238

24 \WAGNER, Hilke, “Arte de videoclip y videoclips &sticos”, Chris Cunninghankestner Gesellschaft-Domus
Artium 2, Salamanca, 2004, p.8

A5\WAGNER, Hilke, “Arte de videoclip y videoclips #sticos”, Ibidem p.8

109



Por consiguiente, artistas como Gondry, Sigismorldinze vy
Cunningham simbolizan con todo merecimiento, elnfo de la estética
visual sobre la cancién, como también la logradeiasion entre los dos
sentidos perceptivos; consiguiendo que veamos -gucBe8MOS- SuUS
videoclips como algo mas que producciones que dacartificialmente el
tema melddico. También mostrar que a mediados denloventa la
concentracion en la industria musical internaciaeabuelve mas evidente y
un alto porcentaje del mercado se halla en manasds pocas empresas
discograficas que buscan dominar diferentes secieela industria para
relacionarlos entre si. Igualmente se revela enpes@do una cultura de
consumo audiovisual que se ve reflejada en losditda industria musical.
Como afirma Lawrence Grossberg, la juventud haigoeconsumiendo
television y se ha visto representada en diferegée®eros audiovisuales:
cine, videoclips, publicidad, ef¢®

Desde otro contexto cultural, a principios de kcatla de los
noventa, apareci0 un contingente deohippies que abrazaron el
psytrancé'’, mezclado con las fiestasves con musica de baileance™®
en lugares naturales y preferiblemente exoticosm&imo tiempo, estaba
muy de moda, todas las cosas referentdspglismode los setenta; habia
numerosogemakesde peliculas y recopilatorios discograficos refhejo
aquellos afos, los disefiadores de moda del misnam,nse inspiraban en
aquel particular estilo, -como Jean-Paul Gaultidoln Galiano-. Ademas
aquella modaretro estaba muy vigente en autores musicales, como en
Lenny Kravitz, Vanessa Paradise, The Black Crowédmnis Morissette y
Aerosmith, entre otros. De la misma manera a mediade la misma
década, surgi6 otra importante corriergeival, ahoracon afioranzas por los
sesentajue dio paso abritpop, género musical popular britanico, surgido
como respuesta arungé™® norteamericano imperante. Paralelamente en

216 GROSSBERG, Lawrence, “The media economy of rodkuy cinema, postmodernity and authentigity”
Sound and Vision, The music video rea&emtledge, London, 1993, p.183

27 Estilo derivado del trance y con tendencias athamanismo y al neotribalismo, con una singularesipn de
conciencia.

218 variante del tecno desarrollado principalmentémania e Inglaterra, que se caracteriza poriliaation de
capas lancinantes en bucles o en espirales sobienda de ritmos rapidos. Esta forma de tecno tpreatada
una cierta imagen psicodélica de la década deetesits, marcada especialmente por referenciamedita Se han
organizado numerosaaves tranceen las playas de Goa, de donde viene el nombeadnte ddrance goaen
relacién con esta musica. Citar a Cosmic Gate, Al@eyond y Paul Van Dyk.

219 Es un Subgénero del rock derivado del indie rodklyrock alternativo, influenciado por el noisgptomando
sonidos cercanos al hard rock, el punk y el haslpank y con estructuras cercanas al pop rockcoagin
ocasiones es conocido como el sonido de Seattl®J(HEDestacan Green River, Soundgarden o Nirvana.
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escena surge la revolucionaria mustectronica?®, no tanto como lo habia
hecho vulgarmente aliscq estereotipado y machista en los setenta; sino
mas bien como un género hibrido y poético, surdelaitmo y bailetecno

de Detroit de los ruidos de la electroacustica, y de los sandklambient
mas exquisitos. En definitiva bandas sonoras @dlés producidas para
escucharlas en casa, como los violines de la métisica. De este modo,
Ariel Kyrou describe sobre dicho estilo:

El género electronica reune todas las experiencasicales
sofisticadas surgidas del techno, del ambient y lde
vanguardias electronicas destinadas a la audiciGmdstica,
fuera de las dancefloors. El término ha ido cayerdadesuso
en los ultimos afios, cuando comienzan a florecergiupos
de la corriente Laptop, que so6lo utilizan ordenaa®iMac y
mesas de mezclas a guisa de instruméfitos

Desde 1992 o 1993 se producen grandes cambios emisica
tecnd®, aln relativamente joven, que han llevado posteeate a la
distincion entrehousey tecno.Del mismo modo que igualmente paso en los
ochenta con la division entre la musipanky la new wave,0 con las
diferencias entre la musidappie y el rock progresivo Este diferenciado
tecnode principios de los noventse creaba con ordenador y el producto se
editaba caseramente, sin un estudio; por lo gesgralcompafiamiento de
voz ni de letra, y sin estar invariablemente estinaclo a partir déeat$®
repetitivos, por consiguiente exigia nuevos coraepty nuevas
denominaciones. Asi de este modo nacié la etigleetausicalectronica.

Al respecto hay que matizar las diferencias bésécdre la historica
musica electronica originaria de los cincuenta y sesenta, y la nueva
electrénicamencionada. En el caso de la musica provenierntéeedeo,es

220 Electronica (en Europa) o IDM Intelligent Dance $itu(en EE.UU). Género ecléctico que reine expmesia
las fronteras detip-hop, el dub el electroy el ambient,caracterizado por una blusqueda sonora sofisticagsa
menudo incorpora secuencias construidas a partisothédos parasitos, asi como una cierta influeniegh
minimalismo de los setenta. Pole y Pan Sonic figyueatre sus artistaBroceso Sonico. Una nueva geografia de
los sonidosVV.AA, Macba, Actar, Barcelona, 2002, p.44

22LKYROU, Ariel, Techno Rebelde, Un siglo de musicas electronibasicante de suefios, Madrid, 2006, p.385
222 En su acepcion mas restringida, designa la mirsiemtada por Derrick May, Kevin Saunderson y Jatins
en 1988 en Detroit, inspirados por Kraftwerk y &dfrofunk de Nueva York. Se trata de una misicaras de
baile y repetitiva. Hoy en dia, por extension uridaabusiva y reduccionista, el término sirve mhsignar la gran
mayoria de las producciones musicales electrériraseso Sonico. Una nueva geografia de los sor@jn<Cit,
p.110

22 Tempo del fragmento basado en su unidad minimitne; ibidem, p.21
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mas bien una gestion digital de sonidos de todapriacedencias posibles;
en cambio en el caso de la vieja musksctrénicaprocedente de la musica
clasica,se trata de la produccién electronica de los sanido

La designacion de musica electronica, pronunciadan c
veneracién, consiste en el hecho evidente querkzdores y

productores en cuestion ya no se sitian en el moath de las
diferentes musicas del pop y las subculturas -deddalues

hasta el industrial, desde el reggae hasta el haregunk,

(...) entre otras, sino en la historia de la compidsic
vanguardista. (...) Indudablemente, la forma de tjabeon

programas informéticos estd proxima a la de un shati

compositor que a la de un masico pop convencionabe

estudid®”.

Por lo tanto emergen nuevas probleméticas en laraudel
videoclip, como son las investigaciones especidéigaen nuevos géneros
musicales y otros contextos visuales-actstfGomteraccionados con lo
audiovisual. En especial, la nocion de género esamente importante en
relacion a los clips. Ademas no es el videoclipeguha construido los
géneros sino que los ha heredado en parte de laanyisa contribuido a su
desarrollo. Asi pues, Mauro Wolf indica lo siguent

Hablamos de géneros para indicar modos de comuidicac
culturalmente establecidos, reconocibles en el sat®
determinadas comunidades sociales. Los génerosinsesta
acepcion se entienden como sistemas de reglas @uédss se
hace referencia -implicita o explicita- para realizprocesos
comunicativos, ya sea desde el punto de vista geolduccion
o del de la recepciéf®

Por otro lado, Gabriel Villota Toyos indica queespafa, -como en
cierta manera, en todos los estados industrialzadoidentales- en los afios
noventa hay una hipétesis sobre un procesoadéiovisualizacioff’

224 DIEDERICHSEN, Diedrich, “Musica electrénica diditaentre el pop y la pura medialidad, Estrategias
paraddjicas de la negacién semantiei’Proceso Sénico. Una nueva geografia de los sonddsAA, Macba,
Actar, Barcelona, 2002, p.34

225 por ejemplo el entorno de los visuales en diramin,la figura representativa del Video Jockey

226 \WOLF, Mauro, “Géneros y televisiopén Analisin® 9, Universitat Autbnoma de Barcelona, 198489.1

227 ILLOTA, Gabriel, Impasse 5La década equivoca: El rerefons de l'art contempobrespanyol als 90
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creciente que interfiere en la cultura y al compuiié la vida social llegando
a desembocar en una sociedad del especfatatoque todo va demasiado
rapido, -provocado en parte, por el auge del corsumy de la tecnologia
mediatica-. En referencia a esa aceleracion tésucial, Paul Virilio, nos
dice que es la opuesta a la democracia, segun@piap palabras:

(...) No podemos inventar una tecnologia para dessael
Sin embargo, las tecnologias tratan de eliminané&cesidad
misma de moverse, del movimiento del cuerpo. Edaimento
fatal del desarrollo de nuestras sociedades. (... vé&mcidad
absoluta(en referencia a las transmisiones electrénicasloes
contrario de la democracia, que supone ir hacia tisnas,
discutir, tomarse tiempo para reflexionar y compagecision.
Cuando ya no hay tiempo para compartir, con estaliféad
de la aceleracion, no hay democracia posfbfe

Dentro de ese mediatico mundo deekpectacularizacioly de la
aceleraciénque todo lo inunda y lo manipula -con escondidder@ses
comerciales y politicos- hay que exceptuar postisate, que ciertas obras
de autores provenientes de heterogéneos formamsgpes, como son del
video musical y de los anuncios, etc.; poseen Mpariencia estética muy
interesante, renovando y mestizando constanterfeestevia del monocanal
hacia otro arte mas humanista, desdibujando lastefras técnicas y
discursivas con el propésito de materializar otnomdos mas imaginativos.
El videoclip, y por extension la imagen electronga han convertido en un
fascinante objeto de estudio postmoderno en ladaeglie nos permiten el
analisis detallista del flujo total, caracteristice&ntral de la hiper-
industrializacion de la cultura. Como escribe Ste€ennor:

Resulta sorprendente que los tedricos de la postmidhd se
hayan ocupado de la television y del video. Al igue el cine
-con el que la television coincide cada dia mésiglevision y
el video son medios de comunicacion cultural quelesn
técnicas de reproduccion tecnolégicas £2°.)

VV.AA, Centre d'Art La Panera, Ajuntament de Llgi@@05

28| dase a Guy Debord

229V/IRILIO, Paul,Le Mondg 28 de enero de 1992

2% CONNOR, SteverGultura postmodernaikal, Madrid, 1996, p.115
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Incluso se ha llegado a sostener, la hipdtesisuda cierta
periodizacion del capitalismo en relacion a logosatecnoldgicos, cuyo
prototipo seria el medio videogréafico, como expkcaderic Jameson:

Si aceptamos la hipétesis de que se puede periodiza
capitalismo ateniendo a los saltos cuanticos o iotes

tecnoldgicas con los que responde a sus mas prafuodsis

sistémicas, quizds quede un poco claro por quédaoy tan

relacionado con la tecnologia dominante del castab, tiene
tantas posibilidades de erigirse en la forma artest por

excelencia del capitalismo tardfd.

Asi que en el transcurso de los noventa, se esi@emnin incremento
notable de artistas audiovisuales que graciasaahtdmiento de los medios
de comunicacién por leevolucién digitaf** apuestan y se interesan por el
video, en otro tiempo precario por su carestiafiguliad técnica. En 1990
John Wyver proclama ya una revolucion técnilea,revolucion digital,
comentando lo siguiente:

Esta revoluciéon digital esta suscitada por el pad® una
cultura basada en lo analdégico a otra en la que la
informacion, incluida la imagen, es creada, almasmm
transmitida y visionada de forma digital

En la historia de la imagen, el paso de lo analogiclo digital
establece una ruptura equivalente en su principia @omba
atomica en la historia de los armamentos o la malaigion
genética en la biologfd*

El nuevo modelo econdémico global en dicho periseldJundamenta
en una red de informacion que se desarrolla a a&guahetaria y que
permite la circulacion de textos, de sonidos yrmdégenes fijas o animadas.

231 JAMESON, FredericTeoria de la postmodernidadiyotta, Madrid, 1996, p.106

282 “g] paso de lo analégico al digital en los noversiapuso la posibilidad de transformar imagenesidss,
textos, etc.; de cualquier procedencia en datatatlig faciles de manipular; ademés de poder imdéparse de la
Optica de la camara y crear imagenes de sintesiesta linea, lo digital se ha impuesto al vidd@xto de
RODRIGUEZ, Lorena,Arte videogréafico: Inicios, polémicas y parametrbdsicos de andlisjsUniversitat
Politecnica de Valéncia, 2008, p.133

ZBWYVER, John, “Testigos de la revoluciéren Bienal de la imagen en movimiento 8seo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Ministerio de Cultura, Madfi@90, p.44-45

24 DEBRAY, Régis\Vida y muerte de la imagen, Una historia de la mir@n occidentePaidés, Barcelona, 1994
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El primer paso hacia a la formacion de esta reddmalide comunicacion -
autopistas de la informacion- lo representa Intgpopularizado en los afios
noventa como una herramienta al alcance de la géhlague marca una
revoluciéon cultural cuya trascendencia aun no pusde claramente
evaluada, pero que sin lugar a dudas ha cambiadosgampre el modo de
comunicacién de la humanidad.

De igual forma, en la ultima década del siglo XXm®ta en todo el
mundo un incremento en la globalizacion, justamemel995 se crea el
streaming para internet y en 1996 se comercializan los pose
reproductores de DVD. Por lo demas, proliferan ynsétiplican los canales
musicales via satélite, alimentados sobre todoepauge del mercado del
videoclip, hasta que a comienzos del nuevo mileaioaiz de las nuevas
técnicas avanzadas, vuelve a trastornarse la ituada llegado la era del
MP3 y el iPod, de las bajadas de archivos al mdeillos sitios web donde
se comparten imagenes y sonidos. Actualmente lacapade paginas de
difusion, relaciones e intercambios de videos pterhet como MySpace,
YouTube, Vimeo, Dailymotion, o incluso el recierfndmeno social de
Facebook, cambia radicalmente las ct8as Simultaneamente las
generacionés® de los artistas cambian, nos encontramos con ezutquie
han crecido con la cultura popular de masas, coonola television, los
comics, los videoclips y los videojuegos. A la cr@a conservadora de que
la cultura de masas es fundamentalmente anticulbi@dir estas palabras
de Juan Antonio Ramir&%:

Apocalipticos e integrados ante la cultura de maJaslavia

en el momento presente una buena parte de intalestu
oficiales muestra una total indiferencia o lo que meor, un

absoluto desprecio, respecto a las posibles imgpicees

estéticas y sociales de los modernos medios derioacion

de masas®

2% | IPOVETSKY, Gilles & SEROY, Jearba pantalla global Anagrama, Barcelona, 2009, p.303

2% Exactamente a los nacidos en la década de logaete llamad&Seneracion X

237 E| ensayista, critico y catedrético de historihatée, Juan Antonio Ramirez recuerda como tuvo hpeer
esfuerzos muy serios en su defensa de su tesis slotdmic, para convencer al establecimiento anmtdéde que
el comic (tebeo, historieta) era un estudio esidtia digno y respetable como cualquier otro.

2% RAMIREZ, Juan AntonioMedios de masas e historia del ar@atedra, Madrid, 1976, p.241
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Esta particular generacion ya no tiene a la teiéni como un
elemento desconocido y peligroso a combatir; comolas primeras
generaciones de autores activistas de video creaedos sesenta y de los
setenta surgidas en los Estados Unidos. Asimisatos artistas extraen las
cualidades positivas de los medios de comunicadmasas, en particular
de su mestizaje con otros formatos, métodos y kgegunterdisciplinares,
cuestionandose otros temas antes inimaginablesantediel uso de la
técnica digital, sin caer en aislados dogmatisnrostgrnolégicos o en la
construccion de piezas vacias de contenido, quastiche&®. Por lo demas
afladir que de ese mestizaje interdisciplinar vidifomp, surge a escena -
hacia finales de las noventa-, una oleada de viohesicales de animacion
estadounidenses, franceses e ingleses, que carquistl mercado y la
distribucion internacional, ayudados en parte pas huevas técnicas
informaticas:

Towards the end of the 90’s, animation conquerseitstory,
riding on the wave of the enormous distributiortheff english,
american and french music video made with the loélthe
computef*°.

Del grupo de realizadores célebres de finales ode nloventa y
perteneciente también al clan @ee three king8! (“Los Tres Reyes”) de
Michel Gondry, Chris Cunningham y Spike JatfZzeha sido escogido en
primer lugar para su estudio a Michel Gondry, utudiante de disefio
grafico y bateria de la banda francesa Oui Oui, goabo siendo un
reconocido popular director de videoclips y anuscionas tarde de cine-;
qgue ha influenciado considerablemente a la postgeneracion francesa de
realizadores de videos musicales con figuras contoide Bardou-Jacquet,
Quentin Dupieux, Alex & Martin y Geoffroy de Crédyl estilo peculiar de
Gondry con sus animaciones inusuales y su origaabientacion
desenfadada, llamoé la atencion de la solista y ositgra, Bjork, quien le
pidi6 dirigir el videoclip para su cancidtuman Behaviou(1993). La pieza

239 éase a Fredric Jameson.

240 Hacia al final de los afios noventa, la animaciénqaista su territorio, dandose a conocer por trmee
distribucion del video musical inglés, americanfsancés realizado con la ayuda del ordenador, DRINO,
Bruno, “Pride and prejudice’Rewind, play, fast forward, the past, present antiré of the music video,
KEAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Tranptnerlag, Bielefeld, 2010, p.71 (La traduccion es
nuestra)

241 Término acufiado por una entrevista realizad@henFace EE.UU, 2002

242| os tres realizadores fundaron la compafiia, Dirdcibel en 1998 para dar a conocer sus trabajos.
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acabd siendo un éxito internacional, precisamehteeeddico The New
York Timescomentd acerca deluman Behaviourcomo el mejor video
musicalpoprealizado:

Surreal without pretension, like a child’s dreanmsidestooned
with bright sets and oversized préps

A partir de entonces el director francés ha calatho en mas de una
produccion de la creadora islandesa, colmmy of mey Isobel ambos
videoclips realizados en 1995{yberballad en 1996 yJoga junto con
Bacherolette estos dos producidos en 1997. Por ultindeclare
Independenceefectuado en el 2007. Del mismo modo Gondry ha sid
comparado con el mago y cineasta, Georges Méliesypdamaginacion e
inventiva en los trucajes y efectos especiales, tqudo €l usa en la
produccion como en la post-produccion de sus videike Melies, one of
the most inventive of the early cinema pion&érs segiin sus propias
palabras, acerca de la utilizacion de los efectmsales:| always try to do
something new and amusing, but it's really to seheepoint of the stofy.
Como también, evita usar demasiados efectos intaosa

Many of Gondry’s music videos emphasize technitdlitya
and this acquires more and more importance sinceast of
Gondry’s videos digital technique is shunff&d

243 «gyrreal sin pretension, como los suefios infaniengalanado con brillantes escenarios y despriopados
objetos”, extraido del libro de REISS, Steve & FENWAN, Neil, Thirty frames per secondiarry B. Abrams,
New York, 2000 p.117

244 “Como Méliés, uno de los méas inventivos y pionetes primer cine”, REISS, Steve & FEINEMAN, Neil,
Ibidem, p.117

245 “Siempre intento hacer algo nuevo y divertido,opesto realmente sirve para la clave de la higtdbédem,
p.117

246 “Muchos de los videos musicales de Gondry acenldiarapacidad técnica y éstos adquieren cada vez ma
importancia puesto que en la mayor parte de losogidle Gondry la técnica digital se evita’, GABRIEL
Giulia, “The contribution of Michel Gondry'Rewind, play, fast forward, The past, present aaré of the music
video, KEAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Tranptwerlag, Bielefeld, 2010, p.134 (La
traduccion es nuestra)
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Videoclip Deadweigh{1997)de Beck dirigido por Michel Gondry

Otros artistas con quien Gondry ha colaborado é&s ae una
ocasion, han sido a The White Stripes, Radiohelae,dhemical Brothers y
Kylie Minogue. De igual forma ha creado numerosasnerciales de
television siendo uno de sus mas famosos el efdwtpara Levi's, con el
gue gano el Lion D'Or eel Festival de cinema de Cannes de 1994. Ademas
fue pionero en la utilizacién de la técnica conaca@mobullet timé*’,
utilizada posteriormente en las cintas de la sape Matrix como
notablemente presente en el video mudidkeeé a Rolling Ston€1995), -
version que hicieron loRolling Stonesde un tema de Bob Dylan- y asi
como también, acontecida en un anuncio de televidi® 1998 para la
marca de vodk&mirnoff.Igualmente Michel Gondry suele ser citado, junto
con los directores Spike JonzBeing John Malkovich(1999) y David
Fincher,Seven(1995), como representante de la influencia deil@tores
de video musicales en la cinematografia mundialsegundo largometraje
Eternal sunshine of the spotless m{hi@Ividate de mi!”, 2004) ha recibido
numerosas criticas entusiastas. Precisamente anpeftula yHuman
Nature (2001) ha colaborado con el guionista Charlie Kaufman.réndes
rasgosEternal sunshine of the spotless mindiza mucho las técnicas de
montado de escenarios, uso de la perspectiva yn@dgefectos por
ordenador, sumado a largas tomas y un tratamieatripo de la imagen,
herramientas con las que el realizador ha expetadenanteriormente en
sus video musicales. Gondry ha dirigido otras pkl&ccomorhe Science of
sleep (“La ciencia del suefio”, 2006 Be kind rewind(“Rebobine, por
favor”, 2008)y The Green horng2011).

247 Tiempo bala o efecto bal&xtremada ralentizacion del tiempo para permitir mevimientos o sucesos muy
veloces, como el recorrido de una bala.
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Videoclip Human Behaviou¢1993)de Bjork dirigido por Michel Gondry

Recapitulando, Gondry ha elevado sin duda el dgeal rango de
verdadero arte. Joyas corBachelorettede Bjork, Around the Worldde
Daft Punk oLet forever bede Chemical Brothers, y en general todos sus
obras, estan sometidas al tema de la infanciaaralif, los suefios, la
naturaleza y a su vida personal. Cada uno de estrentes esta abordado
de manera especialmente ingenua y en todas lasapues escena
encontramos un particular tratamiento de lo mdieea decir de la
preponderancia que da Gondry por los objetos fsipor ejemplo, en su
proporcién, dimension, y combinacibn con otros mgdi efectos,
animaciones, espacios y contextos de modo despradcu

Videoclip It's so quiet(1995)de Bjork dirigido por Spike Jonze

Por otra parte, otro director afamado, es el aargicano Spike
Jonze, justamente antes de ser un respetado dealide clips, era un
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acérrimo practicante de la biciclaeteotocrossdel skateboargda mas de ser
un fotégrafo de moda independiente que co-fundétas de culto, como
Homeboyy Dirt?*®, Jonze surgié en escena a mediados de los noventa,
realizando controvertidos videos musicales para témsas Cannonball
(1993) de The Breeders, I | only had a brain(1994) de MC 900 Foot
Jesus, entre otros. No obstante hasta que no #dedémoso videoclip
Sabotag€1994) para los Beastie Boys, no se convirtio eicano popular.
La pieza trata de un@arodia de las series policiacas que veia el anteu
nifiez, religando humor con accién urbana, dinamismtas composiciones
visuales y grafismo de los setenta. Aunque en nsuat® sus videos
musicales no se reconozca un estilo narrativo y gEa defecto mas
visuales e ilegibles; comenta Jonze al respecto:

| look at the videos as short films. | always triedmake sure
they have a beginning, middle, and an%hd

Prontamente otros clips elaborados por Spike Jeazsonvirtieron
en titulos prestigiosos y familiares, corte oh so quief{1995) deBjork,
Da Funk (1997) de Daft Punkieel the pain(1994) de Dinousaur Jr y
Buddy holly(1994) de Weezer. Asimismo recordar de entre suofirafia,
al original videoclip efectuado para Fatboy Slilhe rockafeller skank
(1998), en el que mezcla cémicamente el sonido losnfigurantes en
ambientaciones extraidas d&lbxploitationy del Motown. Justamente en
estos Ultimos afos, Jonze ha trabajado mas emel con largometrajes
muy premiados comoBeing John Malkovich (1999), Adaptation
(“Adaptation: El ladron de orquideas”, 200d@% dos films escritos por el
guionista Charlie Kaufman, -al igual que GondryWMere the wild things
are (“Donde viven los monstruos”, 2008) largometragn personajes
reales, digitales y mufiecos, a mas de estar basadm libro infantil de
Maurice Sendak. Por lo demas Jonze ha produ€ii® Fall (2009) de
Tarsem Singh junto a David Fincher.

Del mismo modo en los noventa, sirvieron paraadestpor primera
vez, a la mujer realizadora en el ambito del vidpopromocional, con
artistas importantes como Tamra Davis, Sophie Muyllsobre todo Floria
Sigismondi. Tamra Davis empez6 de aprendiz detdir@cen la productora

28 REISS, Steve & FEINEMAN, NeilThirty frames per seconéHarry B. Abrams, New York, 2000 p.145
249 /g0 los videos como cortometrajes. Siempre imtémdcer seguro que tengan un principio, una mitad y
final”, en REISS, Steve & FEINEMANThirty frames per secontbidem, p.145
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Zoetrope Studio de Francis Ford Coppola, trabajatiddurante un tiempo.
En 1986 fue a estudiar a la Escuela Cinematogréiichos Angeles City
College durante tres afios. Entonces Davis empezdirigir videos
musicales con tal ferocidad que practicamente tiedista de clientes mas
ecléctica de la historia del videoclip, como paneplo citar a: Sonic Youth,
Husker DU, Lou Reed, The Smiths, The Indigo GiNew Kids On the
Block, Beavis and Butthead and Cher, Hanson, Luscidackson, Dre, The
Beastie Boys, etc. Mas tarde en 1992, Davis est@unicrazysu primer
film independiente siendo premiado en el FestiwalGannnes. Al mismo
tiempo que dirigio series de television coidly Madisony Best Men
mientras también realizaba varios documentalescuysat y cortometrajes
independientes, entre ell8&ipped Parts, Vida Loc&lo Alternative Girlsy
Landmines in Africg°.

Videoclip Citysong(1994)de Luscious Jackson dirigido por Tamra Davis

La realizadora Sophie Mullelegd al cine mientras era una
estudiante de disefio grafico. Su trabajo de temia pl master ddRoyal
College of Art fue una pelicula llamadia Exclesis Dioen la cualgané el
premio Thompsona la creatividad y le ayudoé a su primer trabajo @om
ayudante de direccion de la pelicula de te@ompany of Wolvede Neil
Jordan (“En compafia de lobos”, 1984). Tras mawjos en peliculas de
serie B, ingreso definitivamente como directordaeproductora Oil Factory
Films!, realizando videoclips a The Jesus and M@iyain, Sinead
O’Connor, Bjork, Eurythmics, Annie Lennox, Sade, Nimubt, Blur,
Garbage, P.J Harvey y Coldplay entre otros mudbestacar especialmente

Z0REISS, Steve & FEINEMAN, NeilThirty frames per secontbidem, p.78
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los videos musicaléd/hy(1992) de Annie Lennox Yy el siguiente para Bjork
Venus as a bof1993), ambos de una sensualidad exquisita, sodeedn
las actuaciones naturales de las cantantes fiectenara y en la delicadeza
en la fotografia.

Videoclip Why(1992)de Annie Lennox dirigido por Sophie Muller

En esa misma época y de igual forma se emitiexoapeionalmente
unos videoclips magnificos, procedentes de autdeegran calidad. En
primer lugar un director de videoclips y de cingtdofrafo, escendgrafo y
disefiador, es el holandés Anton Corbjin, autor gmeplea en sus
producciones un expresionismo monocromo intenso woncierto aire
kafkiana Asimismo esta estética esta presente en todadipssefectuados
para la banda inglesa Depeche Mode, en concresoseproyectoStrange
(1988), producciones realizadas para el albdusic for the masse§1987),
y Strange Tod1991), videos extraidos del albwiolator (1989). Sefalar
de entre los videos musicales dirigidos a DepechéeMNever let me down
again (1987), | feel you(1993), Behind the whee(1987) It's no good
(1997) yEnjoy the silenc€1990). También en su trayectoria profesional ha
trabajado con artistas como: U2, Coldplay, Thedfd] Travis, Mercury
Rev, Metallica, Rollins Band, Johnny Cash, Fror2,2¥y Division y Echo
and The Bunnymen, etc.... Mencionar especialmentaclietante clip
elaborado para Nirvandeart Shaped Box1993) premiado por la MTV.
Por lo deméas Corbjin ha dirigido su primer largamjet Control (2007),
que trata de la biografia de la banda malditgpo&t-punk Joy Division,
como también ha realizado un documef@ine yo yo Stufil993) sobre el
musico y pintor, Don Van Vliet, anteriormente llashoaCaptain Beefheart,
en el que su amigo cineasta David Lynch es tandnéevistado.
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Videoclip Heart Shaped Bof1993) de Nirvana dirigido por Anton Corbjin

Jean-Baptiste Mondino es un director francés deod musicales y
fotégrafo de moda, en el que se destacan sus phtesadas, refinadas y
artisticas muy al estilo délm-noir y de la vanguardia filmica europea de
los afios sesenta. Resaltar en sintesis los vigeodalizados para David
Bowie, Boy George, Bjork, Lenny Kravitz, Don Henléyladonna, Sting y
Brian Ferry, entre otros. El controvertido clip digstify my lovg1990) de
Madonna dirigido por Mondino fue un tributo a larecfrancesa Jeanne
Moreau y en particular a su interpretacion en leh fia Baie des Anges
(1963). La produccioustify my lovecred un gran revuelo en las clases
conversadoras de los Estados Unidos en aquellogpde En el clip de
Mondino se distingue un sofisticado granulado emdx y negro, en que la
trama se desenvuelve en un elegante hotel paridadonna tiene
escarceos eroticos entre los figurantes, y ésto® @tlos, algunos con
connotaciones homosexuales llevando consigo indiamas de practicas
sexuales sadicas.

Videoclip Justify my lovg¢1990) de Madonna dirigido por Jean-Baptiste Moadin
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Por ultimo nombraremos a otros mas directorejonh sus obras
mas conocidas, que sobresalieron en los noventmefr al parisino
Stéphane Sednaoui y a su videoclip de reminiscebeibilonicas producido
para Red Hot Chilli PeppefSive it away(1991). En la misma linea también
se halla el gran Mark Romanek que reabaieam(1995)para Michael &
Janet Jackson, pieza futurista considerada comodani@s mas costosos
videoclips de la historia. En concordancia a esteejp de directores, se
distinguen el sugerente realizador sueco Jonasluicery suRay of Light
(1998) de Madonna, promocional musical de prodaigsnica y estética
visual acelerada. Como igualmente también se déspeindirector de
videos musicales, disefiador de la conocida agelecdisefio Hipgnosis y
miembro musical de la banda deck industrial Throbbing Gristle, Peter
Christopherson; con su corrosivo videoclip en dograra Nine Inch Nalils,
March of the pigg1994).

\

Give it away(1991)de Red Hot Chili Peppers dirigido por Stéphane SedyVirtual Unsanity(1996)de
Jamiroquarealizado por Jonathan Glazer

Por otro lado, en la onda de videoclips inaugunaaiaGondry, de
tono jovial y simpético, se acentlan principalments directores
londinenses Hammer & Tongs, con su pi€xdfee and T\(1999) de Blur,
spot musical muy al gusto dglop warholiano;y Jonathan Glazer con su
fresco video musica¥irtual Unsanity(1996) de Jamiroquai. De la misma
manera afiadir al realizador californiano Mike Millgue efectu&exy boy
(1997)de Air, un clipretro, curioso ehiper-cosmico. Por otra parte, David
Broc comenta que en esos afos:

La década los noventa trae consigo la paulatina
democratizacion de la musica de baile. Su radiac®6n deja
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de recluirse unicamente en las raves y los clulva patrar en
las habitaciones de muchos oyentes, se pasa dexesisivo
consumo colectivo a un consumo privado y persongbor
supuesto, se produce un cambio y un crecimientto tan el
aspecto musical como también en el visual. Un@slgtandes
culpables de la metarevolucion promovida desdeplagpias
trincheras del género es el sello de Sheffield, pARecords.
Instigadora de la llamada IDK?* (... Y2

Logotipo del sello Warp

Alex Kyrou argumenta acerca del sello Warp, apdoeen la ciudad
siderargica del Yorkshire inglés, Sheffield. Enlive primerosmaxisde la
discografica, en los albores del decenio, se desoutitulos de Sweet
Exorcist, pseudonimo tras el que se oculta Rickardirk, iniciador de la
musicaindustrial y de su mutantéechno-popcon Cabaret Voltairegrupo
homonimo del simbolo d&ada,del que es alma pensante y activa:

A surprisingly common view of Warp is that it hasdme a
ghost of its original self; that it has abandonéde toriginal
dream of a utopian electronic music and becametatilun a
sea of random diversity and stylistic eclectidsin

1A caballo de los afios ochenta y noventa nacegésero que se llamara IDMtelligent Dance Musiden
EE.UU), Electrénica o significativamente alimelligent technalen Europa). Se mezcla con la ola del ambiente
houseque conduce hacia el final de las raves, de madajgaiando la energia del baile se muda en madefms

y cuando las agitaciones de 808 State dejan slti® @rcunvalaciones de The Orb. El 4lbum en extravanzado
aparecido en 1990: el muy afamadull out de KLF, su pastiche Atom Heart Mother y sus leligsesiones de
folk sedante y suavemente repetitivo”. Texto de KYR®tikl en el libro,Techno Rebelde, Un siglo de musicas
electronicas,Traficante de suefios, Madrid, 2006, p.257

%2 BROC, David," Crénicas de la Ultramodernidad. El director desciipmo autor total y su revolucioén en la
imagineria electronicaSonido de la velocidad. Cine y masica electronBANCHEZ, Sergi y G. POLITE,
Pablo, (Coord). Alpha Decay, Barcelona, 2005

3«Yn sorprendentemente panorama comUmtep es que se ha convertido en un fantasma de si mesmel
gue se ha abandonado el suefio original de una ané&ctronica utopica y se ha diluido en un maidade
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A principios de 1991 Warp todavia navega entre nmesica de
ambienty los recuerdos fisicos o metafisicos de la pid@adaile. Como
testimonio, una compilacién con el simbdlico tituédativo a este transito:
Pioneers of the Hynotic GroovA esta mezcla disruptiva de disco mutante
y dejazz festivo, desoul alocado y de experimentacionesuse le sigue
una primera pieza maestra: el albénequenciede LFO. Sobre un fondo
de hiperbajos, de melodias limpias, de laberintoamente electronicos y
de un romanticismo inspirado en los pioneros deddetWarp pasa, a
través de esos herederos de Hages y Kraftwerk, a una nueva etapa.
Mientras tanto el sello inglés ejecuta el pasol falamargen de la escena
dance en 1992 con una segunda compilacidfrtifical Intelligence
subtitulo que parece resumir su identidad por fandda: Electronic
listening music from Warp

Warp’s next generation of artist: LFO, Aphex Twiutechre,
B12, The Black Dog, FUSE; Speedy J, largely by qrhsisat
tendency, playing up the -scientifiaspects of the new
electronic music. Instead of bodies, flesh and phgsical
communion of the dance floor, the predominant issateplay
were robotics, computers, synthetics, science ofigtiand
cybernetics, culminating in the notorious Atrtificlatelligence
album series of 1992-19¢4

Artificial Intelligence recopilatorio musical constituido bajo la
autoridad del doctor Alex Paterson, The Orb, figieda musicambient y
de Ritchie Hawtin padrino déchno-souble Detroit con el nombre de Up!.
Ademas de aparecer dos magnificas abstraccion8sate Booth y de Rob
Brown, miembros del grupo Auteclire-que tienen, a la sazén, diecinueve
y veintin afios- y, sobre todo, con un fabulosoelgibo musical de
Polygon Window, cuyo artifice es un muchacho deigiete afios: The

diversidad del azar y del eclecticismo estilistjaari YOUNG, RobWarp labels unlimitedBlack dog publishing,
London, 2006, p.21 (La traduccion es nuestra)

24« a generacion siguiente de artistas: LLFphex Twin, Autechre, B12, The Black dog, FUSE, &heJ; en
gran parte, formaban esa tendencia, exagerandwspestos cientificos de la nueva musica electroficarez de
cuerpos, carne y de la fisica comunion con ladalbaile, los temas predominantes para tocar anabbtica, los
ordenadores, la sintética, la ciencia ficcion, gilzernética, culminando con la serie notoria dielid Artificial
Intelligencede 1992-1994”, YOUNG, RolWarp labels unlimitedbidem, p.12-13 (La traduccion es nuestra)
254 as bandas de géneetdectronicocomo Snd, Oval, Scanner e incluso Autechre juegaretazar como antes
lo hiciera John cage. Revindican una pobreza ttigahedios y viven sus armonias extraterrestres @vemnitas,
al margen del mercado, aun estando conectadostasirvisibles tuberias telematicas...” Texto de KR
Alex, Techno rebelddn siglo de musicas electronicagaficante de suefios, Madrid, 2006, p.255
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Dice Man; es decir, Aphex Twirf. En torno a Warp, hay toda una cadena
de sellos independientes de vida variable como IRepHundado por
Aphex Twin-, Clear, Lo Recording en Inglaterra, $oymSkam en Escocia,

y muy pronto Mego o Mille Plateuaux en Austria yeAdania, funcionan
como comunidades libres o familias a la manerafoedades electivas,
instaurando en Europa una curiosa contracultura:

Sus retofios desconocen la ley del libre mercadeegncsus
propias redes en vez de oponerse frontalmente grimsdes
mercaderes del ocio. (...) The Black Dog, alias |A@ifical
Intelligence), se proclaman a partir de 1992, pagmulel pais
de Cyberia, cuya actividad fetiche sera el hacking
informaticd™".

Por su parte, Grant Claridge de Rephlex, resurfito$ofia de estos
modestos sellos de esta manera:

Cuando recibimos un casete, lo que se busca es geet se
trata de una sorpresa del tipo: j¢, Pero qué es ésene?!... El
sentido de lo desconocido, esa propension a traspas
limites tradicionales de los géneros musicalescegue nos
interes&>®

Desde el principio Warp ha tenido una estrecheci@h con el video
musical. De hecho Jarvis Cocker, David Slade y RANiblstenhome
estuvieron encargados de realizar clips promoogsnalinicios de los afos
noventa; y mas tarde la discogréfica colaboré dorsGunningham y Alex
Rutterford produciendo a Aphex Twin, Squarespugh&utechre. Ademas
muchos sonidos y melodias instrumentales de legamtde Warp han sido
utilizados para bandas sonoras de films, televisioncluso publicidad®.
En 1999 se inauguré una seccion especifica dediaaldaproduccion y
distribucion de peliculas dentro de la misma engresn el nombre de
Warp films; en las que destacan las peliculas midds deMy wrong
#82545-8249&17(2003) de Chris MorrisDead man’s shoe§2004) de
Shane MeadowsRubber Johnny2005) de Chris Cunningham. Aparte de

2% KYROU, Ariel, Techno rebelde,Un siglo de musicas electronittsigdem, p. 258

27T KYROU, Alex, Techno rebelddbidem, p.256

ZBYROU, Alex, Techno rebelledbidem. Entrevista efttp://www.technorebelle.nftonsulta 20/9/2009]
259 YOUNG, Rob,Warp labels unlimitedBlack dog publishing, London, 2006, p.140
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distribuir también el documentRaradise lost 1&22005) de Joe Berlinger
y Bruce Sinofsky. Actualmente la compaifiia tiene gweyectos de
Cunningham en fase de planificacion, dos films @wi@® Slade y Shane
Meadows; y un documental de John Lundberg y Malldrigiton. Mientras

tanto en 2006 se lanz6 otro departamento: Warpullyencionado por el
UK council y FilmFour, para descubrir innovador@®ctores y originales
guionista&®®, dentro del &mbito de la creacién audiovisual.

En conclusion argumentamos que estos jovenesctdies estrella”
surgidos en la segunda mitad de los noventa, vaenar una gran
repercusion a largo plazo en la futura esfera ddiocaisual en general,
como asimismo una influencia incidida, respecta angtodologia técnica-
conceptual, en las nuevas generaciones de realeggadorgidas a posteriori;
sean estos creadores de diferentes medios de amnidm, como son el
documental, videoarte, cortometraje, animacionas, A&demas gracias a
estos reputados realizadores, en parte se deasadrolhuevas y especificas
tipologias sobre sus producciones, catalogadasoddal video musical de
autor, como también se analizaran estos videodrea contextos visual-
acusticos de la era postmoderna. Por consiguiestés eespectivas piezas,
inscritas en el mundo del videoclip promocionaljrézan abrirse a otros
ambitos disciplinarios de heterogéneos significadttsanzando el altar del
arte con sus decisivos reconocimientos por lacerititernacional. Por otro
lado y a pesar de la suscita importancia adqup@asu semejanza con las
obras de la industria cultural; desde nuestro puletwista, el valor mas
cardinal estriba en que por fin se van conocer gcularir corrientes
especificas clasificatorias en la estancada y d&reategorizacion del
videoclip musical, a distintos dispositivos de imagelectronica de
miscelanea y materialidad liquida ontoldgica.

%0 YOUNG, Rob,Warp labels unlimitedbidem, p.143
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32 PARTE:
LO MONSTRUOSO EN EL VIDEO MUSICAL
CONTEMPORANEO: FLORIA SIGISMONDI y CHRIS
CUNNINGHAM
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3.1 El cine de terror como antecedente de la otredan movimiento

El monstruo es aquél que infringe las leyes de
la normalidad. Unos se apartan de las normas
de la naturaleza, normas temporales o
espaciales, (supervivencia de la Momia,
tamafo de King Kong) otros de las normas
sociales.

Gérard Lenne

Proyectamos en el monstruo todo aquello que
no podemos 0 nNo nos atrevemos en la vida
cotidiana (...5*' Y, posiblemente, la mejor
manera de manifestar la vivencia de estas
sensaciones es a través de las artes y, de un
modo especial, mediante el ciffe

José Miguel G. Cortés

Los lenguajes audiovisuales reflejan notablemérdedeseos mas
reprimidos y ocultos de los individuos, por conggte los imaginarios
visuales auditivos se transforman asi pues en wamsmo de exorcismo
de las pulsiones sexuales; es decir, del dese@dguisiones perceptivas
escopicas, escoptofilicas y voyeuristas- juntolasrdel deseo de 8ft:

El monstruo y el salvaje como metafora de la padeura o
animal del hombre afloran claramente en relatogyras que
han tenido una enorme repercusion popular desdgesacion.
Contindan interesando en la actualidad gracias gpsder de

%1 CORTES, José Miguel, GOrden y Caosln estudio cultural sobre lo monstruoso en el afieagrama,
Barcelona, 1997, p. 39

%2 A este respecto, véase, LENN, Gérdfll,cine fantastico y sus mitologianagrama, Barcelona, 1974;
GUBERN, Roméan y PRAT, Joaras raices del mieddusquets, Barcelona, 1979; LOSILLA, Carlgscine de
terror, Paid6s, Barcelona, 1993.

23 \/éase a METZ, ChristiaiE| significante imaginarioPsicoanalisis y cinePaidés, Barcelona, 2001
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encarnar algunos conflictos, nostalgias y carencsadvajes
del hombre civilizadd,

El género cinematografico del terror, cuya tensétiesta
intrinsecamente relacionada con la monstruosidaddifcil de precisar
detalladamente, entre otras razones, porque elesinen compleja entidad
de fendmenos semioticos, en el que intervienen go&didiversos de
lenguajes desiguales como es el verbal, gestudimentario, fotografico,
grado de iconicidad, etc. Del mismo modo que todlms géneros
cinematogréaficos conocidos, son a su vez tribidadie fuentes culturales
previas y extra-cinematograficas, filosofia, cudtymopular, masica, teatro,
literatura, arte, etc. Por otro lado, cuando séiz& el andlisis del papel del
cuerpo en el cine de terror y en la literatura, &tmbMarchesini comenta
gue el horror por el cuerpo lleva un rechazo de lasmé&w de
envejecimiento, de alteracion, de discapacidad rygb@, las formas que
exaltan contemporaneamente la curiosidad por epoudesmembrad®.

Afnadir que Gérard Lenrdiserta sobre la figuracion de las criaturas
grotescas en los filmes de génen su obraEl cine fantastico y sus
mitologias(1970), diciendo que la intrusion del monstruo area amenaza
y provoca un peligro, pero no se sabe en qué densesa amenaza y ese
peligro, no se sabe por tanto como defenderse.l Eme terrorifico, tal
como ha sefialado Lenne, el espectador se escititheesite en una doble
identificacién, por una parte con la victima deglae se siente solidario,
pero también en cierta medida con el monstruo enemigo, ya que asi
puede liberar proyectivamente toda la agresividadmallada por las
frustraciones, las restricciones y las reglameatesxs de la vida social. Asi
pues, el espectadsufre-gozandwiendo cine de monstruos, y segun Lenne:
Todo lo que no puede o no osa hacer en la vidagl(grano libido/ en el
plano destruido) lo hace por mediacién del monstttio

Por otra parte, partiendo de lo que para Freudl éérmino de lo
siniestr®’-concepto contrario de lo familiar y que desvelagloe esta en
ello oculto, a pesar de que sea una cosa conocetaalgo muy cercand@a
desconocidoPor consiguiente aparece una doble realidadupdado, lo

264 pEDRAZA, Pilar, “El salvaje en el laberintd®) Salvatge EuropglCCCB, Barcelona, 2004, p. 123

265 MARCHESINI, RobertoPost-Human, Verso nuovi modelli di esister&aBoringhieri, Torino, 2002, p. 217
26| ENNE, GérardEl cine fantéstico y sus mitologiaagrama, Barcelona, 1974, p. 36

%7 Lo siniestro(das Unheimlichels aquello que, debiendo permanecer oculto, sevetado, SCHELLING,
Friedich
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familiar; por otro, lo recondito, lo oculto, lo g#stro; como un paso de uno
a otro, la experiencia, la revelacion, que en eat® puede asimilarse a la
manifestacion artistica. De nuevo, seguimos a Freud

Lo siniestro en las vivencias se da cuando complefantiles
reprimidos son reanimados por una impresion exterio
cuando convicciones primitivas superadas parecdlahana
nueva confirmaciéft®.

Justamente esmpresion exterior;relata Carlos Losilla en su libro
El cine de terror(1993); puede ser un objeto que reavive un reougero
también, y en consonancia con ello, una obra igdigjue actie como
catarsis y despierte esos complejos infantilesimegos de que habla el
psicoandlisis. Cierto tipo de arte incluido aquek gse enmarca en la
representacion de lo horrendo actia siempre copgjcesle la realidad, y
por lo tanto como espejo del lector o espectadar,|l@ que todo lo que
muestra ante sus o0jos acaba diciéndole algo adered o de sus deseos
prohibidos. ErRaices del miedo. Antropologia del cine de te(®79) de
Roméan Gubern, expone que el cine de terror, comergéde la industria
cultural, forma desde hace afios parte integrartéolitéore de la sociedad
industrial. Mitos como Dracula, Frankenstein o ehtbre-lobo resultan tan
significativos para entender las neurosis, lastfag®nes y los déficits
colectivos de nuestra sociedad como lo resultadios de la lluvia o una
diosa de la fecundidad en viejas culturas neotitic8igue Gubern
argumentando que los temores mas profundos y atvipérdida de
identidad, sumision, mutilacion, muerte- del semhno han encontrado su
puntual reflejo en la pantalla. Por lo demas, ¢ ¢errorifico, se define por
su condicion fantastica y condicionada por los @osli narrativos de
exposicion de fabulaciones inverosimiles.

En general, los protagonistas del género del hawa monstruos,
zombis, hombres invisibles y, en general, una parta tipologia que no
tiene cabida posible en la naturaleza. No obsta@se a que todos saben
perfectamente que estos seres no existen, no I&tidexni pueden existir
en la naturaleza, al contemplarlos en la pantaladniten como reales y
sus acciones generan en el publico emociones mtaguriEl fendmeno que
se conoce como impresion de realidad del cine:

268 FREUD, Sigmund, citado por TRIAS, Eugenio,Lenbello y lo siniestrpSeix Barral, Barcelona, 1982, p. 39
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(...) El lenguaje verbal del relato posee un inferiovel de
concrecioén referencial que los signos iconicosaeé, por lo
gue el lector debe recrear en su imaginacion, atipatel
estimulo verbal, las imagenes ausentes, que seisimtds
para cada lector: Un ejemplo evidente son los nroost
horribles e indescriptibles que hallamos en algutedos de
Howard Phillips Lovercraff®.

Por lo tanto, se puede decir que la narracionalergiere mientras
gue el cinenuestra Segun Christian Metz la impresion de realidadcites,
se basa en la veracidad fotografica incrementadalgoeracidad del
movimiento: El movimiento aporta a la fotografia dos cosas:indice de
realidad suplementaria y la corporeidad de los sg§€°. Ademas, el cine
posee unanarcada experiencia onirica, inmersa en el implins suefos.
En el que Luis Bufiuel escribid al respecto:

El mecanismo productor de imagenes cinematografaissu
manera de funcionar, es, entre todos los mediosxgeesion
humana, el que mas se parece al de la mente debreora
mejor aun, el quenejor imita el funcionamiento de la mente en
estado de suefio. El film es como una simulaciooluntaria
del suefio (.. 3"

De la mismamanerdos recursos linguisticos identificados por Freud
como configuradores de la peculiar l6gica del susBoobservan sin
dificultad en el cine: la condensacién, -sobreirsjomees, sinécdoque-, el
desplazamiento -metonimias cinematograficas- yalasposicion -alegorias,
metaforas y simbolos cinematograficos-. Dentroedétnso cine del terror
se puede seguir estas tipologias desarrollada3 quwrov en su concepto
Semantica del génerd para su aproximada clasificacion:

a) El descanso eterno después de la muerteesta categoria
necromana hallamos todos los muertos vivientes néomuertos; como son
el vampiro, el zombi, la momia y también el monste la pelicula

269 GUBERN, RomanLas raices del mieddntropologia del cine de terrpfusquets, Barcelona, 1979; p.16

2% METZ, Christian,A propos de l'impression de realité au cinéma pdwi§tian Metz, en sus essais sur la
signification, au cinémapmo |, Klincksieck, Paris, 1968, p.17

2LV AA., El cine, instrumento de poesi la Universidad de México, diciembre de 1958

22TODOROV, Tzventanintroduction & la litterature fantastiqu&euil, Paris, 170, p.99
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Frankensteirn{1931) de James Whale.

b) La pérdida de la identidaderia lo relacionado con la conversion
en otra persona distinta, como el hombre-lobopetat Jekyll y Mr. Hyde,
la joven protagonista d&he Exorcist(1974) de William Friedkiny los
dobles de origen vegetal que duplican a sus vistiemalaThe Invasion of
the body snatcher$La invasion de los ladrones de cuerpos”, 1956pda
Siegel.

c) La tirania englobariael poder despotico del dictador procedente
de fuentes diversas, como el poder econémico yafeadmo por ejemplo el
proveniente del conde Dracula, que explota y chapangre de sus pobres
campesinos. Otros ejemplos filmicos seiattor Mabusg1921) de Fritz
Lang, mito del poderio financiero y el superceredlextronico Proteus IV
convertido en tirano eDemon Spee@El engendro mecanico”, 1977) de
Donald Cammell.

d) La monstruosidads una categoria de la anormalidad, es un
concepto de fundamentacion estadistica. Es andontple no es normal y
corriente, es decir, regularmente estadistico. &nlormal inquieta y asusta,
especialmente cuando se trata de la grave defodnojda el sujeto ostenta.
Catalogo de la monstruosidad en razon de sus edsdtas fisicas y de su
origen. Primero por sus caracteristicas fisicaasss@onstruoso; por ejemplo
por ser invisible,The Invisible man(1933) de James Whale o por ser
demasiado pequeiidhe Devil doll, (1936) de Tod Browning,The
Incredible Shrinking mar(1957) de Jack Arnold, o por ser demasiado
grandeKing Kong(1933) de Merian C. Cooper y Ernest B. Schoedsack;
por ser mitad hombre y mitad animbhe Cat peopl€1942) de Jacques
Tourneur oThe Fly (1986) de David Cronenberg; o poposeer poderes
parapsicolégicos comBarrie (1976) deBrian De Palma, etc.

Las peliculas de género fantastico estan consideremmo films de
monstruos y el monstruo es el que caracteriza teeraanas completa a ese
cine, o mejor dicho la monstruosidad. Por consigeieel aspecto mas
elemental de la monstruosidad es la fealdad fis@@ncisamente una
antologia del cine fantastico se presenta como araaordinaria
teratologia: desfiguraciones, mutilaciones, ampaoitas, deformaciones,
son sus principales componentes. En este apanado pretender ser
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exhaustivo, hemos pensado oportuno, seleccionaraurantas peliculas del
género de terror de diferentes periodos, que neatefi en cierta medida la
monstruosidad abordada en esta tesis, e intringgtanataiida con los
realizadores de videoclips posteriormente examsado

De la libre creacion artistica de las vanguardiase Der Golem:
Wie er in die welt kam(‘El Golem”, 1920) dePaul Wegener, que no solo
instaura la figura del sabio capaz de crear vida, gue ademas identifica al
monstruo con la representacion de ciertos instintwsanos desbocados; es
decir, con tendencias psicologicas -la sexualidexygstida, por ejemplo-
qgue estan en la base de ciertos movimientos desngasaen aquellos dias
empezaban a asolar la naciéon. Luego mencionaNoaferatu, eine
symphonie des grauen$Nosferatu, el vampiro”, 1921de F. W. Murnau,
film que proporciona la interpretacion mas completa alesiinbologia
demoniaca del expresionismo. ElI monstruo ambiguo Niesferatu
personifica la mismisima encarnacién del mal alteplademéas de ser la
depravacion en estado puro, sin ningun tipo deuatge moral o social, y
con un discurso bastante inusual en la histori@idel de terrof’®

Fotograma del filmNosferatu eine symphoie des grau€r#21) de F.W. Murnau

Son en los afos treinta, cuando el mal, es daamonstruosidad en
el cine de horror, se sitda en el exterior, ajel@asamciedad y significada por
bestias externas, como son los malos tiempos edoogmy el
advenimiento del fascismo monstruoso ulterior. Adsnde agregar al
personaje del monstruo, cualidades mas humanas ebBwacula (1931)

23| OSILLA, Carlos,El cine de terrorPaidés, Barcelona, 1993, p. 62-63
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de Tod Browning que acentla su condicion de refhegdigno del orden
social que pretende destruir. Asi pues, tambiénbnamal clasico film
Frankenstein (1931) de James Whale, que fue un instrumento de
conocimiento util para comprender la soledad dehstrao, su buen fondo,
pero también su odio y su capacidad de dar mudorafnos:

Fotogramas de los film Frankensteif1931) de James Whale y Dracula (1931) de Tod Birayvn

El mito frankensteiniano encuentra terreno abonazlo la
sociedad norteamericana de los afios 30, marcada en
profundidad por el espiritu biblico del protestamio y
obsesionada por el espectro del castigo colectewdadGran
depresion’.

En 1932 se estrend en Estados Unidos la pelkeekks(“La parada
de los monstruos”) de Tod Browning, que narra dgitra y conmovedora
historia de un grupo de monstruos humanos quejagaaa un circo. Este
film esta basado en el cuen8purs,de Tod Robbins e interpretada por
auténticos hombres y mujeres deformes. Segun Pédraza, la despiadada
vision del mundo de Browning, que ya habia afloradpléndidamente en
The Unknown(“Garras humanas”, 1927) también de ambiente cieen
parte de la deformidad fisica para trazar un cojopinalisis de la
deformidad moral y de la vileza que suele predatirrelaciones humanas,
basadas en el interés, la mentira y la venganza.

24| ENNE, GérardEl cine fantéstico y sus mitologiaspagrama, Barcelona, 1974, p. 118
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Fotograma del filmFreaks(1932) de Tod Browning

Para Carlos Losilla, a partir del derrumbe de daritura clasica
hollywoodiense, el cine de terror en los cincuartgieza a diversificar su
camino tanto en lo que se refiere a cinematografitgsnacionales como
cualidades estilisticas. Especialmente en Japdénlaemisma década,
sobresale originalmente la dinastia filmica dekega, cuyo principal lider
fue el director Honda Inoshiro; comiunmente en selcplas aparecen
monstruos descomunales, hibridos, apocalipticosxtya-eaturales con
nombres como: Godzilla, Gorath, Matango y otrosogargque son en parte
originarios de las leyendas folkloricas sintoistade la pasada etapa post-
atomica nipona.

Tras los monstruos del pasado, los horrores dael &ipartir de los
afios sesenta se han vuelto mas pérfidos e ingiast&osemary’s baby
(“La semilla del diablo”, 19683le Roman Polanski, sefialé un hito con su
bebé demoniaco, que convertia explosivamente attanea inocencia en
perversion extrema, si bien su imagen no aparecfmetalla y su presencia
era evitada al espectador, salvo una levisima sogier al final. Al respecto
Robin Wood escribe a groso modo que:
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Fotograma del filmRosemary’s babfl 968) de Roman Polanski

El cine de terror producido en los 60 esta dominado cinco
motivos recurrentes (...) el monstruo como psicopata
esquizofrénico, (...) la venganza de la naturaleza) (l
satanismo, la posesion diabdlica y el anticristo) (a.maldad
infantil (...) El canibalism®™.

Desde esta perspectiva, el tema de la humanidfwitidamente
invadida por las fuerzas del mal se identifica ebrfracaso del modelo
social -el capitalismo tardio- cuya incapacidachpgrmantenimiento de las
estructuras vigentes ha acabado liberando lasdsierés destructivas del
inconscient&’®. Mas tarde el cine de terror fue objeto entreald@s setenta
y ochenta de una reivindicacion que alcanzo todssniveles populares y
todas las esferas de la critica cinematograficgdlieulaThe Exorcis(“El
exorcista”, 1974) de William Friedkin, dio un pasoportante al tomar
como protagonista a una nifia inocente y dulce coeseptaculo de la
posesion diabdlica, lo que conducia a un monstrgostraste inocencia-
perversion. Como tambiéit’'s Alive (“El monstruo esta vivo”, 1976) de
Larry Cohenprotagonizado por un sanguinario recién nacidoases

28 \WWOOD, RobinThe american nightmare: essays on the horror filoronto, Festival of festivals, 1979, p.207
28 LOSILLA, Carlos,El cine de terrorPaidés, Barcelona, 1993, p.144
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Fotograma del filmThe Exorcis{1974) de William Friedkin

La peliculaAlien (“El Octavo pasajero”, 1979) de Ridley Scott, y en
especial su importante disefiador H. R Giger, serdat en esta disertacion
por estar muy presente en la iconografia de Churmidgham. Por ende el
film Alien (1979), con toda sus posteriores secuelas obliras(1986) de
James Cameromlien IIl (1991) de David Fincher Alien Resurrectiorde
Jean Pierre Jeunet de 1997, articulan la estatioagiocanica combinada con
la belleza y el terror con un sentido de la estidlian influido por la linea y
el disefio modernista. El realismo y el cuidado leshetalle visual asi como
el efecto psicolégico creado a raiz de la puestaserna y la presencia de
las amenazantes criaturas es una de las cualida@eyaloradas en estas
peliculad””. En este caso Christoph Grunenberg hace una vaaorauy
sugerente sobre el film:

Alien has been called a scratching critique of italfsm, depicting
alienated workers savaged by both the pitiless Gompwhich regards
them as expendable, and the Company’s double, itihesp Alien, which
regards them as prey. However, the film also ucalsrits own Marxist
critiqgue with a recuperative feminist narrative taimphant individualism,
the audience cheering as Ripley, the modern wondefeats the Alien with
technology, savvy, weaponry, and pfi€k

277 ARENAS; CarlosH.R Giger, Belleza en la oscuridaBextos minor, Filmoteca Valenciana, 2008, p.222-22
278 “Alien ha sido llamada una rasgadura critica dapitalismo, representando a los trabajadores aliena
atacados por la compafiia despiadada que los comsiddlos como prescindibles y el doble de la aifg el
Alien despiadado, que los considera a ellos consoprasa. Sin embargo, la pelicula también socayaaopia
critica marxista con una recuperativa narrativairfiesta del individualismo triunfante, la esperadeh publico es
Ripley, la mujer moderna y espabilada que derrdtaAleen con tecnologia, armamento y valprén
GRUNENBERG, Christoph, “Unsolved mysteries, Gotlales from Frankenstein to the hair-eating d@lthic
Transmutations of horror in late-twentieth-centany, The Institute of Contemporary Art of Boston, MPFess,
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Fotograma del filmAlien (1979) de Ridley Scott

De hecho la criatura alienigena de Giger se cbé@vien un
verdadero modelo a seguir, causando furor en lastnd del cine en los
aflos ochenta y noventa, apareciendo su sombra lems fcon
monstruosidades andlogas, de entre otras nombféreal hing(“La cosa”,
1982) de John CarpenterPredator (“Depredador”, 1987)de John
McTiernan, Galaxy of terror(“La galaxia del terror”, 1981)le Bruce D.
Clark y Pumpkinhead(“Pacto de sangre”, 1987) de Stan Winston. Mas
tarde en los noventa, sobresalen las peliculasnésninfluenciagjigerescas
como Mimic (1997) de Guillermo del ToroThe Relic(1997) de Peter
Hyams, y erDeep rising(1998) de Stephen Sommers.

Fotograma del filnThe Thing(1982)de John Carpenter

Massachusets, 1997, p.196 (La traduccidon es njestra
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Por otra parte elisdrome de Prot¢ padecido por el llamadwombre
elefanteinglésJoseph Merrick, convirtio a éste en un embrutemdastruc
de circo hasta que paso6 al ambito cientifico geaalanterés de un médi
el Dr. Frederick Treves. El director norteameric&ravid Lynch llevé a I
pantalla esta historia en la peliciElephant Man(*El hombre elefante”,
1980) sirviendose de las excelentes dotes interpretatieasn John Hui
irreconocible y de Anthony Hopki?”®. Por un lado el personaje atroz de
Freddy Kruggeren el film deWes CravenA Nightmare on EIm street
(“Pesadilla en EIm Street”1985) resulta ser un monstruo con el rostro
deformado y largas cuchillas a modo de ufias, quesmoas que el produc
de la mente enferma de toda una sociedad en dexadpenetrando en ¢
suefos de los adolescentes para atormenty darles al final una muerte
fisica.

Fotograma del filmg&lephant Mar(1980) de David Lynch

En la década de los noventa, sobreSpecieq“Especies mortal”,
1995) de Roger Donaldsooyyo disefio de la criatura cayé en manos d
R Giger. La alienigena es una hembra sexualmersi&ciable, de un
lascivia salvaje y descontrolada, que se convarten auténtico monstrt
al poner en peligro la seguridad del hombre y segiidad fisca.

29 PEDRAZA, Pilar, “El salvaje en el laberintd| Salvatge europe;CCB, Barcelona, p. 81, 2004
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Fotogramas del filnpecieg1995) de Roger Donaldson

En el siguiente largometraje de terrdy-on (“The grudge, La
maldicion”, 1998) de Takashi Shimizu, es un filmequtiliza la mitologia
japonesa tradicional, alrededor de la mujer maitiaty el feto vengativo,
para interpretar los cambios acaecidos en la ¢égteude la familia japonesa
a consecuencia de la depresién econémica de fidalks afios noverfta

Fotogramas del filndu-on(“The grudge”, 1998) de Takashi Shimizu

20 “Ytilizes traditional Japanese mythology, aroumhe twronged woman and the vengeful fetus in order to
comment on changes in the shape of the Japanesly fanthe wake of the economic depression in thee |
1990s”. BALMAIN, Colette,Introduction to Japanese horror filnEdinburg University Press, 2008, p.143 (la
traduccion es nuestra)
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Ademas otra produccién nipona que merece coredast filmRingu
(“El Circulo”, 1998) de Hideo Nakata, pelicula qilie en el clavo artistico
y comercial con este titulo de terror, y en ser dados impulsores de la
expansion del horror japonés en todo el mundo. merau paso por la
universidad, Nakata quedo impresionado por el Tilme Exorcis{1973) de
Friedkin, asi como del mismo modo del tono onircam el que Keniji
Mizoguchi presenta el fantasma tgestsu monogatarf*Cuentos de la
luna palida”, 1953). Combinando la gracia de e#tiena film con el tema
demoniaco del primero, decidi6 llevar a la grant@lénRingu (“El anillo”,
1991) la célebre novela de Koji Suzifki Las escenas del film se rodaron
sin ofrecer pistas precisas sobre la localizacida fuente de iluminacion,
de manera que el espectador carece de cualquierdep referente y
perspectiva. El sonido de esas mismas escenasresuéhdo de cincuenta
tipos diferentes de efectos sonoros. Por consitplipademos establecer
gue también lo monstruoso reside y cobra mucha ritapca en la
percepcion auditiva, ya que en el cine de terreoaldo antecede al peligro
(como la sombra):

De todos los géneros filmicos, excluyendo el mlsiea
pelicula de terror parece ser la que depende massoleido
(...) ¢Por qué son tan importantes los sonidos pagéaero
del cine de terror? (...) El sentido del oido es entslo de
advertencia anticipada que nunca duerme. Los direst de
las peliculas de terror utilizan este hecho de man@uy
efectiva. En las peliculas podemos cerrar los ajosando
tememos ver algo, pero no no podemos cerrar nuestidos
(...) Si escuchar es un sentido de supervivenci@rasable
que tenga raices evolutiv&s

Hasta el propio Nietzsche identificaba al oido oagh6rgano del
miedd®® que atribuia su evolucién en la oscuridad deokhe y entendia
que a la luz del dia el oido era menos importapbe, ello podriamos
entender que en la escucha sin imagen visual skegareducir también una
construccion monstruosa resultado del miedo, cuandalmente

281 COUSINS, Mark, “De 1990 hasta el presentéistoria del cineBlume, Londres, 2004, p.475

282 ALITALO, Simo, “Estratografia de la escucha” Earo Mundial de Ecologia Acustica. Megal6polis st
identidad cultural y sonidos en peligro de extim;iBonoteca Nacional, México, 2009, pp. 217-218

283 NIETZSCHE, Friedricht citado por ALITALO, Simo,ittem p. 217
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imaginamos la vision de nuestros propios temoresedte sentido, la banda
sonora del género de terror no hace sino potemciala mente nuestros
monstruos generados por la inquietud de las im&genaoras de lo no
visto, de lo que no queremos ver, pero que neocesgaal mismo tiempo-

evidenciar. Justamente estas percepciones delrhamoducidas por unos
sonidos abominables; estan también vigentes erayadtoria artistica de
Chris Cunningham.

Fotograma del filnRingu(“El Circulo”, 1998) de Hideo Nakata

147



3.2 El videoclipThriller (1983) de Michael Jackson como paradigma

With Thriller, Jackson transcended limits on
both form —in this case time and money- and
content, which is why the video is still part of
pop cultural memory and serves as
illustration of the referential character of
videos, -to horror, pop, and Michael Jakson
himself- and their visual possibilitie®.

Christoph Jacke

El antecedente innegable en el campo del videoglimue ha
marcado todo un referente empleando denotativanenteonstruoso es
Thriller de Michael Jackson, con letra de Rod Tempertonrgcdion de
John Landis en 1983. Tanto el album discograficmael clip Thriller,
obtuvieron numerosos premios como el Grammy de Ed8ejor video
album y elGrammyde 1985 al Mejor video versién lafga En los MTV de
1984 el videoThriller obtuvo premios a la mejor actuacion y mejor
coreografia y fue el preferido por los televidentes muchos paises,
mientras que en los MTV de 1999 fue elegido el mdmmo de los cien
mejores videos musicales de la historia. Ademéasedeéhriller uno de los
primeros albumes que utilizo videos musicales pevenocionar singles y a
mas de ser Michael Jackson el primer cantantsodéafroamericano que
aparecia en el recién estrenado canal televisivd . MT

28 «Con Thriller Jackson en ambas formas transcendié los limitegste caso del tiempo, dinero- y contenido,
con lo cual el video sigue siendo parte de la memuultural del pop y sirve como ilustracion detéer
referencial de los videos, -del horror, pop, a Malhasi mismo- y de sus posibilidades visuales”JABKE,
Christoph, “Who cares about the music in music e&®8, Rewind, play, fast forward, The past, present faure

of the music vided{EAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Tranptwerlag, Bielefeld, 2010, p.181
(La traduccion es nuestra)

25 HEATLEY, Michael,Michael Jackson: Vida de una leyenda 1958-2@0&nza, Madrid, 2009 p. 51
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Fotograma del videocliphriller (1983) de Michael Jackson dirigido por John Landis

Kobena Mercer en su articulonster metaphors: notes on Michael
Jackson’s Thrillef® (1993) concibe los videos musicales como
criptogramas en los que se esconden significadogltosc Estos
correspondientes significados arcanos se encuergegun Mercer en la
ambigledad de Jackson como artista androgino, anicbl ni negro, ni
adulto ni nifio, y lo compara con la dualidad despealidades novio/zombi
o novio/lhombre lobo, que asume en las imagenesideb que centra su
analisis para definir la versatilidad de su dissutemo estrella degbop.
Segun Karl Marx, la forma de la materia que sestesil ser descifrada, es
un verdaderojeroglifico socia] de igual modo, quda controvertida
identidad de Michael Jacks®h Asimismo, el titulo del clip:Thriller,
significa la tematica que aglutina a una pelicidateror, policiaca o de
suspense con un alto nivel de tension emocionalotdébante la letra de la
cancion no trata totalmente sobre dicho cine dergen

Por otra parte, el tema musical Theriller, es de estilsoul-funk y
esta escrito por Rod Temperton, a mas de ser bastanilar a algunas
canciones que escribié para el preliminar digfb the wall (1979) de
Michael Jackson. La letra evoca alusiones y retgasna la cultura
cinematografica del terror, pero solamente paraciogar el tituloThriller:
The lyrics weave a little story, which have beemmarized as night of
viewing some gruesome horror movies with a ladgnffi®® De la misma

286 yvéase el libroThe reader music video reader, Sound and visB®ODWIN, Andrew, FRITH, Simon and
GROOSBERG Lawrence (Ed), Routledge, London, 1993

%7 MERCER, Kobena, “Notes on Michael Jackson’s Térll The reader music video reader, Sound and vision,
GOODWIN, Andrew, FRITH, Simon and GROOSBERG, LaveeiEds.), Routledge, London, 1993, p.95

28 « 3 letra teje una pequefia historia, que se hami® como una noche al ver algunas peliculas derte
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forma el texto del clip narra una escena de ficcion hadbaen primera
persona: It's close to midnight and somethin’ evil’s lurkinn the
dark/...You try to scream, but the terror takes thensl before you make it/
You start to freeze, as horror looks you right lestw the eyes/You' re
paralysed®®. Entonces nos preguntamos, para: ¢Quién esta dirigid
cancién?, la respuesta viene dada después enststia:dNow is the time
for you and | to cuddle close together/ All thrbetnight, I'll sabe you fro
the terror on the screen/ I'll make you see, tf@hgrus) This is a thriller,
thriller-night, ‘cause | could thrill you more thaany ghost would dare to
try/ Girl, this is thriller...so let me hold you tighnd share a killer, thriller
tonight*°.

Fotogramas del videocliphriller 1983 de Michael Jackson dirigido por John Landis

Asi pues, la letra juega con un claro doble sentbre el
significado dethrill; como bien lan Chambers ha observddistilled into
the metalanguage of soul and into the clandestiri@l liberation of soul
music is the regular employment of a sexual diss®tr A la sazon
Kobena Mercer indica que junto con las complejidagi@mocionales de las

espantosas con una amiga”’, en GEORGE, Nelsba, Michael Jackson stgrfjNew English Library, London,
1984, p.106 (La traduccion es nuestra)

9 4ge acerca la media noche/ y algo malvado acethea @scuridad/ bajo la luz de la luna/Ves algo ogesiona
que se detenga tu corazon/ y tratas de gritar/ ét¢eoror se lleva el sonido y sin que puedasaduitcomienzas a
congelarte/ El horror te mira directamente a lesioy quedas paralizado”, (La traduccién es nuestra
20«Ahora es el momento/ que td y yo nos acurruquemog juntos, si durante toda la noche te salvaréeder
de la pantalla/ te haré ver que esto miedo/ unhende miedo/ una noche de miedo/ porque yo puede des
miedo que cualquier fantasma que te atrevas imadigamiedo) (noche de miedo). Asi que deja quabtace
fuerte y compartamos un (asesino, espantoso, &saale), aqui esta noche de terror)”. (La tradtie@s nuestra)
21+3e destila en el metalenguaje del soul y enderéicion cultural clandestina de la masica del,sggmpleo
regular de un discurso sexuah CHAMBERS, 1985 p.148, citado por MERCER, Kobena;Notes on Michael
Jackson’s Thriller”The reader music video reader, Sound and vision
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relaciones intimas y la sexualidad fisica, son @&piilas preocupaciones
centrales de la tradicién de la mUsseaf®?

The conventions of horror inscribe a fascinatiothvgexuality,
with gender identity codified in terms that revob®und the
symbolic presence of the monster. Women are irbigridne
victims of the acts of terror unleashed by the weté the
monster as non-human other. The destruction ofntbaster
establishes male protagonists as heroes, whosectoljed
prize is of course the woman. But as the predaforge
against which the hero has to complete, the monisetf

occupies a masculine position in relation to themdée
victin?®

En resumen el cliprhriller, empieza con la pareja de Michael
Jackson y Ola Ray -con un vestuario y peinado slafims cincuenta-, como
novios en un bosque; sin embargo y de repentersgette el protagonista
Jackson en un hombre lobo y después acaba perxiglaé De inmediato
pasa a otra escena con los dos juntos -con otey@einado de los afos
ochenta-, y esta vez estan sentados viendo uraulgetie terror en un cine;
-dicho filme se refiere a la parte inicial del hamlobo que persigue a la
novia anteriormente contada-. Después de nocha kmedos novios a la
calle, y en estos momentos empieza la cancién. daasnar un rato, un
grupo de zombis acorralan a los dos jévenes, yishmtiempo que surge
una voz eroff tenebrosa narrando un texto sobre el horror, -gpmetente la
voz, es la del actor Vicent Price-. Poco despugwiten se transforma el
cantante en otro muerto viviente, y comienza lemsaonocida del baile
con todos los monstruos danzando. Entonces |la d2fai se refugia en una
casa Yy los muertos liderados por Jackson la siquesn, cuando estan todos
ya dentro de la casa y él se acerca a tocarlaas® f@pidamente a otro
escenario con Ola y Michael solos en otro contekttonces cuando la
pareja se dispone a marcharse, Jackson se vualedigs, mira de frente

22 MERCER, KobenaNotes on Michael Jackson’s ThrilleFhe reader music video reader, Sound and vision,
GOODWIN, Andrew, FRITH, Simon and GROOSBERG Laween(Eds), Routledge, London, p.97 (La
traduccion es nuestra)

293 4| a5 convenciones del terror se inscriben por f@sainacion con la sexualidad, con la identidadggiero
codificada en los términos que giran alrededor alepriesencia simbdlica del monstruo. Las mujeres son
invariablemente las victimas de los actos de tedesencadenados por el hombre lobo, el vampiro, el
extraterrestre, la cosa: el monstruo como Otro onmdno. La destruccién del monstruo establece a los
protagonistas masculinos como héroes, cuyo objetemio es por supuesto la mujegh MERCER, Kobena,
“Notes on Michael Jackson'’s Thriller”, Ibidem, p2lQ.a traduccion es nuestra)
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a la camara con los ojos amarillos, -como los delite lobo del comienzo-
, Y da unas fuertes carcajadas aberrantes, findlral largo clip musical.

Fotograma del videocliphriller 1983 de Michael Jackson dirigido por John Landis

Principalmente del video musicahriller, destaca la coreografia -
creada por la misma estrella musical, junto conhislet Peters-. Por el
contrario la puesta en escena cinematografica ledirdetor John Landis y
de la natural interpretacién del protagonista-gaetaPrecisamente Jackson,
ya habia actuado conaspantapajarognteriormente en el film dehe Wiz
(1977), trabajo que deataba de unemakede The Wizard of O¢939) (“El
mago de Oz”)de Victor Fleming. De hecho Michael Jackson, décku
profunda fascinacion por tal actuacion:

| love it so much. It's escape. It's fun. It's justat to become
another thing, another person. Especially when yeally
believe it and it's not like you are actiff.

En cierto modo Jackson interpreta varios papetesdor, ya sea
como monstruo zombi, hombre lobo, 0 como un chimaon@al y corriente.
Por lo demas es interesante observar la sutil medel dos diferentes
tiempos en el video musical, como la metamorfogisJdckson en un
hombre lobo en un bosque y la otra en un zombiaenalle. El autor
Stephen Neale comenta al respecto lo siguiente:

2% “Lo amo tanto, me evade, es divertido. Es justamenaravilloso convertirse en otra cosa, otra perso
Especialmente cuando lo crees realmente y no estas actuando”, en JACKSON, Michael, quoted in blels
George,The Michael Jakson Storiew English Library, London, 1984, p.106, (La wiadion es nuestra)
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The two metamorphosis sequences are of crucialriisupce to
this narrative structure; the first disrupts theugdrium of the
openng sequence. And the second repeats but diffens tine
first in order to bring the flow of images to iteceand r«
establish equilibrium. Within the stc«telling conventions of
the horror genre the very appearance of the monsenewoli
vampire aliersignals the violation of equilibrium: the preser
of the monster activates the narrative dynamic whgsal or

end is achieved by an act of courviolence that eliminates
it295.

En la primera parte del video musical promocionalpareja-
Michael y Ola-utilizan en escena, un significativo vestuario, segun
explica Kobena MercerTheir clothes —a pastiche 1950s retro style—
connote youthful, innocence, the couple as archeaypeen lover*®®. Esta
connotacion de inocencia, sobre todo alrededor alemuchacha es
comparable con la versiowoli-Alice de Angela Cartede la Little Red
Riding Hood(“El cuento de la caperucita r”), -que inspird el guion de
Company of wolve§ En compafia de lob”, 1984) de Neil Jordan.

Fotogramas del filnCompany of wolve (1984) de Neil Jordan.

2% “| as dos secuencias de la metamorfosis son de iampiat crucial para la estructura narrativa; limera
interrumpe el equilibrio de la secuencia inicialla¥segunda repite, pero difiere de la primeraa paer el flujo d
imagenes y restablecer el equilibrio. Dentro de dasvenciones narrativas del género de terror kcte
apariencia del monstoy el hombre lobo, el vampiro y el extraterresgefialan la violacion del equilibrio:
presencia del monstruo activa la dinAmica narrativga meta o final es alcanzado por un acto deotrs-
violencia que la elimina”, eNEALE, StephenGenre British Film Institute, London, 1980

2% «g ropa -un estilo retrpastiche de los afios 50, connota juventud e inégelacpareja como un arquetipo
adolescentes enamoradoshMERCER Kobena“Notes on Michael Jackson’s ThrillerThe reader music video
reader, Sound and visioGOODWIN, Andrew, FRITH, Simon and GROOSBERG LaweeIfEds), Routledge
London, p.100
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La historia de Carter como el cuento popular, @vébs temas de
menstruacion, la luna y la naturaleza de la sedadlmasculina, que est
implicitos asimismo en el clip. En cambio en lausgte parteen la
secuencia de los novios en el cine, ellos visttmraoda del momento;
decir, la de los afios ochenta de aquel entoncemtatelo modernida
juventud y mas realidad con el presente. Seguniasdéfabena Mercer |
metamorfosis enThriller estd cosiderada como una metafora de la
reconstruccion estética del rostro de Michael JatkEn la primera
alteracion Michael se convierte en un hombre lobo, comaesstena de
peliculaCompany of wolvegl984) de Neil Jordan en la que se demut
que la mitologia -licantropialel hombre lobo; concierne a la representa
de la sexualidad masculina como naturalmente: ddesigresiva, violent:
en una sola palabra: comwnstruoss

Fotograma del filmAn American Werewolf in Lond (1981) de John Landis

Igual que Thiller, el film Company of wolvesemplea efectos
especiales similares para mostrar la transformagd@rhombre al lobo €
tiempo real. Particularmente la escena de la maade Jackson en lobo
también manifiestamente paiga al anterior film realizado por John Lan
An American Werewolf in Lond (1981), una comedia de terror en la que
sale ademas otra metamorfosis de humano a animaumanaquillaje
efectos especiales semejantes alThriller; también sefalar que en la
peliculaAn American Werewolf in Lond (1981), hay un claro exponente y
predileccion por el gusto musicpop, como la banda sonora seleccionada
de Van Morrison, Creedence Clearwater Revival ynkiea Lymon anc
Teenagers. Por otro laden el Thriller de Michael Jackson dirigido por
John Landis, exhibe ademas influencias evidente®tdes peliculas ¢
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terror comoHalloween(1978) de John CarpentgmNight of the living dead
(“La noche de los muertos vivientes", 1968 George A. Romerd?or
consiguiente

El Thriller de Michael Jacksomealizado por John Landis
aporta al género garantia artistica y cinéfila pdasarse
ostensiblemente en la noche de los muertos viggntatras
peliculas gore de George A. Romero £".)

Consecuentement€arlos Losilla comenta sobiea noche de los
muertos viviente1968), que es el primer filme de terror que opta p
ciertas caracteristicas estéticas y es una entalbietafora sobre la familia,
la sociedad, y la condicion humana. Ademas la pleliestablece desde un
principio un obvio paralelismo entre los muertogemtes y la sociedad de
la época -el derrumbe de ciertas coordenadas rspréde creciente
desconfianza hacia las instituciones, el desengamsteocado por la guerra
de Vietnam- representada por una serie de persompje, a Su vez,
desplazan el énfasis del filme desde el nivel sbeista el familiar. De este
modo, la familia como célula principal de una sdatk en descomposicion
se revela a si misma como la verdadera creadoesake zombis, de esos
muertos vivientes que la asesinan simbdlicamentenarcasa abandonada y
que representan sus propios fantasmas reprififd@&se singular espacio
de la vivienda desmantelada, aparece también pespuds en la escena
final del videoclip en el cual los muertos lideragmr elalter egogrotesco
de Michael Jackson van a atacar a la actriz Ola Ray

Fotograma del videocliphriller (1983)de Michael Jackson dirigido por John Landis

27 LIPOVETSKY, Gilles y SEROY, Jeaha pantalla global, Cultura mediatica y cine endea hipermoderna,
Anagrama, Barcelona, 2009, p.291
2% OSILLA, Carlos,El cine de terror, Una introducciémaidos, Barcelona, 1999, p. 153
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Finalmente, escribir que el video musiddiriller es como una
parodia juguetona de los estereotipos, de los oédigde las convenciones
del género del horror. Los dialogos intertextuaese la pelicula, la danza
y la musica que el video articula, nos hacen eattas espectadores, dentro
del juego de signos y de significados en el traldgoconstruccion
especialmente mediante lo monstruoste la identidad del genial cantante
de Indiana:

La introduccion de proélogos, epilogos o interrupms de
propio flujo musical daban un nuevo impulso al &$pe
narrativo y visual del video (Thriller) e introduja moda de
los videoclips dramatizados de alto presupu@ato

Michael Jackson: want to turn a monst&f

29 DURA, Raul, “Precedentes, origenes y evoluciétodeideoclips”,Universitat de Malaga, 2006, 171
300 «Quiero volverme un monstruo”, JACKSON, MichaEhriller de John Landis, [VHS] TRipictures, 1983
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3.3 Referencias de lo grotesco en el videoclip des Inoventa

Después de lo que ha podido ser considerado por la
opinidn publica como una apologia de la fealdad,
surge el tiempo de los monstruos y despellejados;
una especie de nuevo patetismo afirmado por
acciones provocadoras, una iconografia mortifera,
la negacion misma de toda estética.(...) El cuerpo
ha dejado de ser un fin en si mismo y se ha
convertido en un medio que se integra en el proceso
narrativo de la obra de art&’, (Especialmente en
esta disertacion, el cuerpo de indole grotesco
integrado en la construccion del videoclip musical)

Marilou BruchonSchweitzer

Los monstruos del video musical -como del cingetteor- tienen
que ver mas con los polisémicos miedos ancestddesujeto, con sus
multiples formas de difusidf; y sus significativos altibajos periodos
artisticos. Por tanto Losilla considera givichos son ya los tedricos que
coinciden en la consideracion del cine como el medtiistico mas dotado
para la representacion de lo horrible y lo terracif. En otras palabras,
para el encuentro del espectador con el reflejosdepropio inconsciente
reprimido®®. Consecuentemente y siguiendo este texto de Bstepuede
exponer que el cine -como tanto el video musicadepn:

Su habilidad para conjurar lo fantastico con coroiimn, del
poder de la camara para penetrar bajo la superfidie lo
aparentemente normal y seguro, de su capacidad para
distinguirse individualmente a todos y cada uno Ide
espectadores, o de conducirlos hacia el interiorsédenismos,
mediante el uso del primer plano y de su efectndtipo®™

301 BRUCHON-SCHWEITZER, MarilouPsicologia del cuerpdierder, Barcelona, 1992, p.67

302 Egpecialmente hacer referencia a los actualesidgegyaudiovisuales digitales

303 OSILLA, Carlos,El cine de terroy Paidés, Barcelona, 1993, p. 25

S04 BUTLER, Ivan,Horror in the CinemaBarnes, New York, 1970, p. 9-10, citado por LOSILI@arlos El cine
de terror
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Aunque el video music8 normalmente se contempla en la
television, el ciberespacio, o en otros mediosageal ritual de la oscuridad
de la pantalla; concluyentemente tiene en comuretome y otros medios
audiovisuales, en ser uno de los mas dotados pameptesentacion de lo
horrible y lo terrorifico; es decir, de la expreside formas monstruosas
insondables, como espejo del inconsciente reprirdalespectador. Por lo
tanto, gracias en parte a esta condicion oniri@atgao sutiimente conjuga
formas fantasmales corporeas y fantasias inconssiateformes, el cine
como todas lasbras audiovisualeé® -definidas segin Met?- han estado
asociadas con las sensaciones que provoca el peaciicamente desde sus
inicios.

De igual forma la representacion de las corpodsdan los videos
musicales realizan el papel de espejo social;jagitil® a veces, una parte
reprimida, -mas cercana a la tematica teratolodeasta tesis- u otra mas
convencional y estereotipada, regida hacia unigbjetercantil:

La publicidad juega el papel de la representacion lds
cuerpos humanos, tal y como el arte lo ha ido hainea
través de la historia. La representacion del cuero la
publicidad tiene la posibilidad de servir, como gspy a la
vez como guia ideoldgica, para repensar las corjgades.
(...) La publicidad, especialmente a travées de lavislon,
posibilita la creacion de cuerpos a la carta, quega la
existencia de la mayoria de cuerpos que divergen
estéticamente de los cuerpos mostrados por la gidabf®®

En la historia del arte -ilustra Carlos Losilla-dbra encuadrada en
el terreno de lo terrorifico o lo horrible es laaaque oscila tenuemente
entre dos opciones: por un lado, la cotidianeitadiormalidad de la que
parece nacer -codigos linguisticos y sociales #uesspara todos-. Por
otro, el magma de lo inconcebible que emana desiisacion primera -
ruptura de esos mismo codigos-. Se trata de unmseca idéntico al que

3% “Es un formato de alto grado de iconicidad a pekasu carestia narrativa y estructura abstratésise a
Abraham Moles

30 “Dispositivos formados por una imagen-técnicadesir obtenidos tecnolégicamente, como el vidat g
television”, citado por RODRIGUEZ, Lorendrte videogréfico: inicios, polémicas y parametiodsicos de
analisis,Universitat Politécnica de Valéncia, 2008, p.54

307véase a METZ, Christiahenguaje y cinePlaneta, Barcelona, 1973

308 pLANELLA, Jordi, Cuerpo, cultura y educaciémesclée de BrouweRilbao, 2006, p.88
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rige la concepcion nietzscheana de lo dionisiasodexir, aquello que se
esconde tras lo apolineo, el caos primitivo quebacadaptandose a las
armoniosas formas de lo considerado bello. En Ia 6he Geburt der
Tragodie aus dem Geiste der MugiltNacimiento de la tragedia en el
espiritu de la musica”, 1872) de Friederich Nidtesaesalta el contraste
entre el elemento claro y distinto, lo apolineojoensicion con las fuerzas
instintivas y oscuras, lo dionisiafd

El extasis del estado dionisiaco, con su aniquilacde las
barreras y limites habituales de la existencia, teore, en
efecto mientras dura, un elemento letargico, enqe¢ se
sumergen todas las vivencias personales del pa5ado

Para Nietzsche, lo dionisiaco forma la matriz cordél mito y de la
musica. Asi como también la musica y la expresiéstugl son las dos
formas de comunicacion instintiva, que acttan dermanera refleja, siendo
los principales mediadores en la expresion de ree@nios. La musica
simboliza los diferentes modos de placer y dispfate

(...) Todo periodo que haya producido en abundancia
canciones populares ha sido agitado de manerasiond por
corrientes dionisiacas, a las que siempre hemosodsiderar
sustrato y presupuesto de la cancién poptifar

Por ende la relacion psicolégica que se estaldete el lector-
espectador y el objeto artistico. Las formas apjeamneente cotidianas que
evolucionan en la pantalla o en las paginas deb Isobn en realidad la
representacion apolinea de un universo dionisiaeoegnerge Unicamente
de vez en cuando, materializando en lo que se denasajeno a las reglas
de la normalidad vigent&*

39 STRATHERN, PaulNietszche en 90 minutdSiglo veintiuno editores, Madrid, 1999, p.25

310 NIETZSCHE, FriederichEl nacimiento de la tragedjadrid, Alianza, 2005, p.188

511 PEREZ-YARZA, Marta,El placer de lo tragico, Semiosis del video-rockles 90, Tesis presenta en la
Facultad de Ciencias Sociales y de la Informadijpip. de Comunicacion Audiovisual y Publicidad, \nsidad
del Pais Vasco, Leioa, 1997, p.168

312 NIETZSCHE, FriederichEl nacimiento de la tragedjdbidem, p.68

S3LOSILLA, Carlos,El cine de terroy Paidés, Barcelona, 1993, p.19-20
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Por ello la figura del monstruo resulta ser el sottperfecto

de esta extrafia relacion: un ser pertenecientesaalnismos de

lo dionisiaco que adopta las formas apolineas de lo
antropomorfo para poder vivir entre los humanos,sgatrate

de la fascinante elegancia del conde Dracula o adragil
vulnerabilidad del hombre loBd"

En consecuencia en el video musical esta presssgeespiritu
dionisiaco de los conciertos, en el exceso muyieal la gestualidad de los
musicos, incluso en aquellos videos en los quepaoeaen instrumentos
musicales. El elemento dionisiaco permite conyetilgual que lo hizo con
el mito tragico, lo feo y lo disarménico en unarfteede placer estétits.

Por otra parte, afiadir en esta tesis; unas coasidees de Roman Gubern,
-como también notaron en su momento Elizabeth Aaplah®'®y en cierta
manera Jean Baudrillafd acerca del paralelismo entre el acto de percibir
los videos musicales, -especialmente los de temationstruosa y/o
terrorifica- con el cine pornogréfico:

(...) La actitud de los adolescentes ante la exdtadiel

videoclip musical recuerda mucho, en efecto, adhardirén

del cine porno, con sus sentidos sorbidos neurdtesge por
la pantalla, en un género en el que tan importaegeademas
el movimiento ritmico de los cuerpos, un ritmo ekitivo y

fisiol6gicamente compulsivo que prefigura, por gbarte, los
componentes coreograficos mas sofisticados de éstpuen
escena del videoclip’.

S LOSILLA, Carlos,El cine de terroy Paidds, Barcelona, 1993 p.20

315 PEREZ-YARZA, Marta,El placer de lo tragico, Semiosis del video-rocklesm 90, Tesis presenta en la
Facultad de Ciencias Sociales y de la Informadijpip. de Comunicacion Audiovisual y Publicidad, \nsidad
del Pais Vasco, Leioa, 1997, p.168

316 “Esta investigadora observo la fruicion compulsikavideoclips por los jévenes espectadores dedoales
monogréficos de este género, que permanecen eriame estado de excitacion, esperando que elnpodxideo
saciara su ansiedad emocional hiperexcitada”. TdetdGUBERN, Roman;Estéticas televisivas de los 90",
Musica-Video-Televisj610 anys de video-musica i canvis en la televikiétitut d’'Estudis Nord-Americans,
Barcelona, 1992, p.81

317«En referencia al nuevo narcisismo general originpor los mass media, en el cuales las imagemssitcidas
aludian al exceso, la superficialidad y a la porafig’, BAUDRILLARD, Jean,The exctasy of communication,
Semiotext, New York, 1988, p.43-4; citado por DARLEAndrew, enVisual digital culture, Surface play and
spectacle in new media genRoputledge, Londor2000

318 GUBERN, RomanEl eros electrénicoTaurus, Madrid, 2000, p.55-56
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Justamente Gubern comentaba en otra publicaciymlsaas raices
del miedoque se siente un placer sexual -similar al dergasmo- al ver
peliculas de terror. Discurso parejo a la concaridadel cine porno con el
videoclip, pero esta vez encaminado hacia un géearematografico.
Entonces segun lo anteriormente declarado, se pilegi a manifestar,
qgue podria haber una supuesta analogia de pulsiiralslatente en los
videoclips, como también reside en la cinematografipecifica del terror.
Es decir; que el ritual del hecho de ver y oir sidgs monstruosos;
tematica pertinente de esta disertacion-, es cosgepciar -en cierto modo-
, un tipo de cine pornogréfico y/o muy erético. Ases, Gubern manifiesta
que El publico se siente atraido por las peliculas kerror, por los
estimulos emocionales insoélitos e intensos, queaisimos en la rutina de
la vida real, pues provocan una especie de shogkroco similar al que
sentimos en el curso de un escarceo erdtico

En los aflos noventa se distinguen especificanagtaos videos
musicales que optan en su formalismo estético yuelenguaje expresivo,
por las formas monstruosas para desarrollar unara@bn de lo feo, lo
malo, lo disférico y lo deforme que muestra unacatidormidad con la
manerzhabitual que la sociedad tiene de ver y valorar el miffdo

In the 80s and 90s, the monsters of technologytedeay man
are no longer contained in clean boxes with bligkiights and
dematerialized mechanical voices, but again occupy
Gothicized bodies and cyborgs, aliens, and endlasigtions

on the mythical figures of the Golem, FrankenstgiDracula.
Like the bolt through the neck of Frankenstein’sster in the
modern horror film, the technology of monstrosgyritten on

the human bod{".

319 GUBERN, Romanl.as raices del miedo, Antropologia del cine deggrfusquets, Barcelona, 1979, p. 42-43
320 PEREZ-YARZA, Marta,El placer de lo tragico, Semiosis del video-rockles 90, Tesis presentada en la
Facultad de Ciencias Sociales y de la Informadijpip. de Comunicacion Audiovisual y Publicidad, insidad
del Pais Vasco, Leioa, 1997, p.163

%2L“En los afios ochenta y noventa, los monstruosidechologia creados por el hombre ya no es taemidos
en cajas asépticas con las luces parpadeando watemiizadas voces mecanicas, pero otra vez sigugrando
cuerposgotificados y cyborgs, extraterrestres, y variaciones sin fin sobre lasirds miticas del Golem,
Frankenstein o Dracula. Como el tornillo atravesddbcuello del monstruo de Frankenstein en lacpielide
terror moderna, la tecnologia de la monstruosidagscribe sobre el cuerpo humano”, en GRUNENBERG,
Christoph, “Unsolved mysteries, Gothic tales fromarfkenstein to the hair-eating doli3othic, Transmutations
of horror in late-twentieth-century arfhe Institute of Contemporary Art of Boston, MITeBs, Massachusets,
1997, p.198 (La traduccion es nuestra)
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Estas producciones en busqueda de la alteraciardgsviacion, se
repiten con profusion en los videoclips de estac@épy no estan alejados de
lo que, a través de los tiempos se ha dado enrjashastilo grotescé?
uno de sus rasgos caracteristicos seria, seguit Béjtin: La degradacion,

o0 sea, la transferencia al plano material y corporde lo elevado,
espiritual, ideal y abstracf§®> Ademas Judith Halberstam ha precisado
sobre esos protagonistas andémalos, hibridos e debdiles de esos
tiempos, como:

Economic realities, demographic changes, and tlealkup of
traditional gender roles are the monsters that @éesied on
common citizens since the late 60s. (...) The Gatlonsters
that threaten and terrify us never unitary but ajwaan
aggregate of race, class, and gerigér

Por otro lado la mayoria de los videoclips de estaucién son de
baja calidad léxico-técnica, procedentes de distmgis y autores/bandas
independientes muy inaccesibles para el gran pulfor ejemplo citamos
a bandas como: White Zombie, Front Line Assemblinidtry, Obituary,
Skinny Puppy, Nitzer Ebb y Fear Factory, de entteaso muchas.
Precisamente estos grupos son de géneros de vdizgoarsicalpopular,
es decir, son derivaciones musicales de la ecéeiectronica -desde el
dark ambienthasta edigital hardcore junto con el ultra-rock mestizo mas
exaltado -demetalcorehasta etleath metal

De entre los videos musicales efectuados que esestido mas
amplio, contengan cierta dosis de lo teratolégmutemporaneo; matizamos
inicialmente a las siguientes producciones pomstufa aceptable e idénea.
En primer lugar, al perverso y torcido clmack my bitch uffPega a mi
puta”, 1997)de The Prodigy, dirigido por el inconfundible Jorderiund,
en donde la mujer protagonista es una perfecta tnuanibidinosa, violenta
y adicta.

322 Entendiendo lo grotesco desde el punto de vista deforme y lo monstruoso. Véase a Wolfang Kayser

32 BATJIN, Mijail, La cultura popular en la Edad media y en el Renaio. El contexto de Francois Rabelais,
Madrid, Alianza Editorial, 1987, p.24

324« as realidades econémicas, los cambios demogsifig la desintegracion de los papeles tradicisnééelos
roles de los géneros son los monstruos que descendiobre los ciudadanos comunes desde finalkes dgos
60. (...) Los monstruos géticos que nos amenazaeryoaizan nunca son unitarios, pero siempre socaguegado
de raza, clase y género”, (La traduccién es njestradlALBERSTAM, JudithSkin Shows: Gothic Horror and
the Technology of MonstefSurham: Duke University Press, 1999, p.88
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Fotograma del videoclige The Prodigysmack my bitch u1997)de Jonas Akerlund

De la fria Prusia proced®u riechst so guf‘Tu hueles muy bien”,
1998) del grupo aleman Rammstein, realizado por PhilliptZS Una
produccion narrativa con una puesta en escenaiglel XVIIl, en clara
insinuacion al cuento de la caperucita roja ddhysnanos Grimm de 1812.
Ademas las mutaciones mudltiples caninas que emedgércuerpo del
solista asemejan al hombre lobo Tee company of wolvek984 de Neil
Jordari®®. Como también la ambientacién barroca y festivaspidesarrolla
en el clip: The baroque party is probably intended as an esgom of
overambitious cultivation which is overrun by theiraalistic, uncivilized,
and libidinoug?®.

35 WEISS, Matthias, “Sense and sensibility, Two arsiof Rammstein’s Du riechst so guRewind, play, fast
forward, The past, present and future of the mugieo, KEAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds),
Transcript-verlag, Bielefeld, 2010, p.120

3%« a fiesta barroca es probablemente intencionauaocuna expresion del refinamiento demasiado aossgi
con lo cual es excesivamente animalista, incivdiizay libidinosa”, en WEISS, Matthias, “Sense aeds#ility,
Two versions of Rammstein’s Du riechst so gi&wind, play, fast forward, The past, present ardré of the
music videoKEAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Trangtwerlag, Bielefeld, 2010, p.121 (La
traduccién es nuestra)
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Fotograma del videoclige Rammsteilu riechst so guf1998) dirigido por Philip Stotz

Del mismo modo desde Berlin procede la banda alardadigital
hardcore y anarquista, Atari Teenage Riot con el videodRpvolution
action (1999) dirigido por Andrea Giacobbe. Se trata da produccion
inaudita con una premisa de lucha politica comtseclases méas neoliberales
capitalistas. El videoclip empieza en unas oficidasuna empresa en las
cuales trabajan estresados unos oficinistas, astdega un dia; en el que
ocurre una imprevista metamorfosis a uno de eflogara se transforma en
pixeles, ahora es wyborghumano de materia digital, pura y confusa. Asi
como también posteriormente todos los rostros sl@ims trabajadores se
van transformando en fluido binario. Dicha acci@volucionaria es el
resultado de un atentado de protesta perpetradtapmopia banda, Atari
Teenage Riot; musicos que en el clip interpretam @omando guerrillero
activista.

Fotograma del videocliRevolution actior{1999) de Atari Teenage Riot dirigido por Andreagdbbe
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Por un lado, el aberrante video musieahdaemonaeo(i1998) de
Cradle of Filth, est4 realizado por Alex Chardonesg exactamente una
genealogia del artgético tenebroso, enanos deformados, bafieras repletas
de sangre, vampiras, demonios y otros seres abblemaA pesar de
contener partes visuales atrayentes, desafortureadamae en la imitacion
de otros videoclips, en el desorden precipitadoatigo y en los tipicos
clichés del géneroock metal gothi@ambién indicar el videoclitinkfist
(1996) de la banda Tool, esta dirigido por un nuisiel grupo, Adam
Jones. Pieza en la cual se exhiben engendros fosrd®larena, maquinas
con gruesos cables eléctricos y espacios |6bredoges que remiten a las
serigrafias de H.R Giger como la sefilm fressen fir den psychiatele
1966.

Fotograma del videocliftinkfist(1996) de Tool dirigido por Adam Jones

Por ultimo, numerar a otros videos musicales smjle el cuerpo es
diezmado, fragmentado y manipulado. Ante ritntosnce y destellos
indigos, surge una modelo sin cabeza que estrevideziclip acelerado y
tecnificado deTime to believ€1993) de Digital Orgasm, dirigido por Eric
Goode. Distorsiones anatomicas de cabezas, ojosaspse descubren en el
irénico video musicaBlack hole sur{1994) de Soundgarden, elaborado por
Howard Greenhalgh. Otras deformaciones analoga®, ¢e modo mas
poético se suceden en el cuerpo de la solista deaGa en el clip dé
Think I'm paranoid(1998) dirigido por Matthew Rolston. Con el cuegro
llamas anda sin prisa el actor principal del vidipo€alifornia (1995) del
grupo Wakx, dirigido por Spike Jonze.
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Fotograma del videocligalifornia (1995) Wax de Spike Jonze.

Contextos inusuales habitados por seres hibrigopresencian en el
clip Soul to squeezZE993 de Kevin Kerslake para Red Hot Chilli Pepgegrs
gue el intérprete muta en la figura de la divirtamible medusa mitologica.
Siguiendo estas tramas de ensuefio, figuranteso®tyi salas oscuras con
rostros cadavéricos, se inscriben también el vigedgold dust woman
1996 de Hole elaborado por Matt Mahurin. El sis@tvideoclip de blanco
y negro Word up(1999) de Mel G es una produccién realizada por WIZ
efectuada por ordenador, junto con la técnica detlascopia El video
consta de espacios agobiantes, huevos blancosjcteséis de redes
poligonales de lineas finas y salpicaduras de thtaa que impregnan al
audiovisual; dandole por consiguiente un clima enisso y pérfido.
Ademas se connotan sensaciones eroéticas con s$eeesod enmascarados,
preparando actos sexuales sadicos con perros ynamominatrixde latex
oleosa.
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Soul to squeezde Red Hot Chilli Peppers de Kevin Kerslakerd up(1999) Mel G. de WIZ

Clausuramos con dos piezas del director Anton j@orieart
shapped box1993 de Nirvana Wwvalkig in my shoed4993 de Depeche
Mode. En el primer video musicdeart shapped bokl993), relata el paso
de la vida a la muerte de un anciano con un goeré®aba Noel, que es
crucificado en un excéntrico bosque de amapolaarlasas. Alrededor del
cual hay arboles con fetos colgando y cuervos seghparte surge en
accion una nifia rubia con un vestido Helklux klan,y una mujer angel
obesa con sus 6rganos pintados en su piel. Fanaizclip con el grupo
dentro de una caja en forma de corazon, con lugies brillantes y el
consecuente fallecimiento del anciano en un hdspitarelacion con lo
corporal y con el tiempo ciclico de la vida y la enie esta presente en
Heart shapped box, a través de la oposicion deleyae y del feto del que
se alimenta. Los cuerpos que se muestran son odfiemtos y deformes
como el &ngel o viejos y consumidos, como el ¢cacib. Son cuerpos del
umbral (...§".

321 PEREZ-YARZA, Marta,El placer de lo tragico, Semiosis del video-rockles 90, Tesis presenta en la
Facultad de Ciencias Sociales y de la Informadijptp. de Comunicacion Audiovisual y Publicidad, umsidad
del Pais Vasco, Leioa, 1997, p.163
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Fotograma del videoclipleart shapped box.993) de Nirvana dirigido por Anton Corbijn

Por otro lado en el otro videoclgalkig in my shoe$1993) de
Depeche Mode, esta esencialmente estimulado pobra del pintor de
Brabante, Hieronymus Bosch, (El Boscepbre todo powlsus personajes
fantasticos que en el videacontecertomo loshombres-péajaros patinando
en un estanque de hielo, junto a enanos y otrasaliges grotescos que
portan indumentarias medievales. También la escafiaglel clip musical
esta influida por el frescenacentistale La commedia illumina FirenZ&
de Domenico di Michelino. Ademas se evoca constantéenem la
blasfemia; primero por las insinuaciones sexualeseereligiosos entre
distintas razas, y segundo por vislumbrarse unagamsemidesnudas. Al
mismo tiempo en algunos cambios visuales se irrandp® rostros de los
miembros de la banda deformados por unos cristAlesuma todos estos
signos argumentados, refuerzan la temética tegitaly la vinculan con el
sentimiento de pecado cristiano.

328 En referencia a la divina comedia de Dante
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Fotograma del videocligvalkig in my shoed 993) de Depeche Mode dirigido por Anton Corbijn

De igual forma en esa década encontramos, praxhexi
paradigmaticas sumidas dentro de lo abyecto, désviapulsivo, perverso
y monstruoso, como sobre todo los videoclips ekathas para las bandas de
rock metal industrigl Marilyn Manson y Nine Inch Nails. Respecto a la
banda Marilyn Manson, subrayar obras comibe dope show(“El
espectaculo de la droga”)lylon't like the drugs, but the drugs like (fido
me gustan las drogas pero a las drogas les gustarybas dirigidas por el
californiano Paul Hunter en 1998. En el video malsithe dope show
(1998), el vocalista Manson irrumpe en escena coouerpo hermafrodita
de piel blanca, textura sintética, pelirrojo, ajo@s, senos voluminosos -sin
pezones- y con genitales no claramente definidos. ddiatura semejante a
los extraterrestre anémicos y androginos del Time man who fell to earth
(1976) dirigido por Nicolas Roeg, en el que Davaie es el protagonista
principal. Por otro lado el relato del video mukida Hunter trata de la
formacién de urcyborg??®, de un monstruo hibrido, ni hombre ni mujer, ni
natural ni artificial, que es manipulado cientifieante e -informativamente-
por un laboratorio industrial para convertirlo erawnueva identidad ficticia:
Omega la cantante famosaueer®® del grupo musicalMechanicals
animals, de igual nombre que el &lbum discografico de la banda. Este
personaje modelado, llamadamega,nos presenta su espectacdl® las
drogas:Dope Show;dice la letra textualmentd:as drogas, dicen, estan
hechas en California; amamos tu cara, realmente exasantaria venderte
Asi puesOmeganos asoma a la reconfiguracion de lo humano yadéea

29| éase a Donna Haraway
330 E| términoqueerviene a englobar las diversas sexualidades alteasatjue huyen del binarismo de género
masculino/femenino
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misma de lo que es ser humano en un tiempo enagoietecnologia y las
tecnologias de la comunicacion ofrecen la pos#éxdidie remodelarse, de
reconstruirse, a tal punto, que ya no se puedaidblla maquina por un
lado y del cuerpo por otro, sino de una simbiosisdé lo corpéreo vy lo
artificial conviven, un entre-lugar en el cual, maquina y humano,
simultdneamente se construyen. De la misma mareradiogas en el
videoclipDope Showtienen una trascendental participacion en el p@de
mutacion de la figura andrégina, ademéas de hacaesiéal a los
estupefacientes ilegales como la heroina o la wacpéro y sobre todo, a la
droga de la informacion manipulada recibida a adé los medios, la
droga de una cultura conservadora y alienante ¢gua dn sentido Unico
para las cosas y que se basta con formar modat®nps, haciéndonos
ciegos e inhospitos hacia lo diferente.

Fotogramas del videocliphe dope sho{d998) de Marilyn Manson dirigido por Paul Hunter

También en el video musical, nos evoca a cierteégenes de la
pelicula La montafia sagrada(1973) del director chileno Alejandro
Jodorowsky; -cineasta muy admirado por Marilyn Mems en especial, la
secuencia de la pelicula en que hay una destrudeidnoldes de yeso de
cuerpos crucificados del protagonista. Por ultilmamBserva igualmente en
el clip aOmegallevando un traje formado por unos largos tubas pre
fluya la sangre, idéntico a la pie@werflowing blood machingl970) de la
artista alemana Rebecca Horn. Como también ercenasen el interior de
un coche, Mansoatiliza unacornucopia es decir un artilugio en el que se
ensambla los pechos con la boca, pieza asimismad e la de Horn
Cornucopia, Seance for two brea@st{1970).

31 KUSHNNER, Nick, “The Nachkabaretthttp://www.nachtkabarett.com/Grotesdaensulta 22-11-2010]
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Influencia de las obras de Rebecca Hoamnucopia, Seance for two breasts y Overflowirggpimaching1970)

El siguiente video musicaldon't like the drugs, but the drugs like
me (“No me gustan las drogas, pero a las drogas le®gw”, 1998) del
mismo director, Paul Hunter, se puede llegar a rdegie es una
continuacion de la caracterizacion de Mansoi®erega pero esta vez con
pelo y ojos bancos, iguales que los nifios maligiedilm de Wolf Rillg
Village of the damned“El pueblo de los malditos”, 1960) o como los
zombis sectarios de tez palida del filfhe omega mell971) de Boris
Sagal La trama del videoclip discurre en un pueblo coarias
localizaciones, una desolada fabrica, una urbaidzawolitaria, una absurda
oficina y una escuela con nifios de 0jos como phatoélogos a los ojos de
las esculturas etruscas antiguas-, que disponestds 6rganos desmedidos,
por mirar en exceso la television; ya que el prdpinegasale en el video
musical crucificado con varios televisores; aderdasperseguirle unos
policias sin cabezas, como Cristo perseguido pordmanos.
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Fotograma del videoclipdon't like the drugs, but the drugs like (1998)
Marilyn Manson de Paul Huni

Ademas, enumerar otros eos musicales elaborados para la banda
Marilyn Manson, primero &weet Dream(Are made of this}995de Dean
Karr, produccion bizarra, en la que, Manson se trarsnar vario:
personajes, primero en un Monstruoso vaquero caueyo pintado tod
de negro daalgando con un cerdo, luegn una novia drogadicta con tutd
caminado con dificultad y después en un enigmdiitmo, extraido de la
serie de cémic,Metabaron de Jodorowsk Ademas la ambientacion
transcurre en un lugar en ruinas, con escomlagujeros, alambres y con
los musicos de la banda también travestidos ineolwmarecondita
ambiguedad.

Fotograma del videoclipheSweet Dream«Are made of thisl©@95) Marilyn Manson de Dean Karr
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En el siguiente videbong hard road out of he(l1997) de Matthew
Rolston, el tiempo del monocanal discurre languiglai®, con modelos con
aspecto de maniquies. El vocalista Manson estaftnanado en undrag
queeny en una provocadora virgen mani@carenacuyo rostro es como el
de Jesucristo; con toda su deformidad, su dolang®. A lo sumo en el
clip se respira un climax de trans-multiplicidad géneros, identidades y
costumbres catolicas.

Fotograma del videoclipong hard road out of he{tL997) Marilyn Manson de Matthew Rolston

En cierto modo la produccidvian that you feaf1997)dirigido por
WIZ, es otro homenaje claro al cine de Jodorowsky,concreto a la
peliculaEl topo (1970), en donde hay secuencias y estéticas sawilue
en el video musicdflan that you fegrcomo por ejemplo el desfile siniestro
de la comuna fundamentalista cristiana, entre saiementos espaciales y
gestuales. Sefalar que al final del clip, el caetéanson es lapidado por
la insidiosa secta. Edltima instancia comentar que el expresionista y
oscuro video musicaCryptorchid (1997) efectuado poEdmund Elias
Merhige para Marilyn Manson. Basicamente todo éz@ies un extracto del
film de horror experimental semi-pornografiBegotten(1989), dirigido por
el mismo director Merhige; autor también conocidwr pu largometraje
Shadow of the vampir@000). Sin embargo hay una nueva y corta escena
con Manson como actor principal, expuesto de mody @bstracto e
irreconocible. Este clip como éegottenesta inspirado en las peliculas de
las acciones de los artistas Otto Muhl y Kurt KrdPracticamente
Cryptorchid es el menos figurativo de los anteriormente viddescritos,
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con imagenes informes, texturas densas y solavizesimonocrom>%2,

Fotograma del videocli@ryptorchid(1997)de Marilyn Manson efectuado por Edmund Elias Mexhig

Por otro lado, otra banda en la que resalta lo thorso es Nint
Inch Nails, con producciones como por ejer: Pinion (1992) realizado
porlos autores Eric Goode y Serge Beckedeo musical de corta duracién
pero de intensa trascendencia. La camara hacergo léaje desde ¢
interior de un vater obsceno, pasando por susegrasi tuberias, y llegan
después a una maquina de presion de liquidos @i @onectada a la bc
de un individio que esta totalmente embutido y cerrado con dienas en
un traje sumiso de latetipo BDSM*33,

Fotogramas del videocliBinion (1992) de Nine Inch Nairealizado por Eric Goode y Serge Becker.

332 KUSHNNER, Nick, en “The Nachkabarettittp://www.nachtkabarett.cot[consulta 17/7/2009]
33 giglas para denominar la subcultura del Bondagsgifline-dominacion, Sumisién-sadismo y Masoquismo.
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En la misma linea, es el provocador video8ip (1990) de Nine
Inch Nails efectuado por Brett Turnbull, Especiatteeen esta pieza se
puede interpretar el término a@elerpos doécilesle Foucault. Actores con
piercings y otros accesorios enganchados en sus sexos @ecéah en
aparatos insolitos sadomasoquistas. Igualmentes ofpgenes y una
dominatrix juegan en sus cuerpos con artilugios de torturanivis tanto
en una pareja de muchachos de est@iist-punkse sugieren inclinaciones
homosexuales muy a la linea de los films de Kendgtger. Desde el
aspecto del monstruo politico, del gran dictada giwlenta a las masas,
trata el videoclipBurn (1994) de Nine Inch Nails, realizado por Hank
Corwin y el lider, vocalista y compositor del grupoent Reznor. En
general el video musical esta constituiddalend footagedle documentales
de acciones bélicas y politicas, con fragmentok geeliculaNatural born
killers 1994 (Asesinos natos) de Oliver Stone. Film en el quabtéan
Reznor, compuso y recopilé su banda sonora:

Of the videos Nine Inch Nails produced, perhaps enon
unleashes more the psycho horror of the postindustr
wasteland and creates the American gothic that Bfirn

Respecto a la narracion eliptica del video mu&oah se forma una
cronica sobre el estado de la sociedad, proponiégmdgenes de ruinas
como fracaso del progreso de la modernidad. Asiocananza el montaje,
se establecen vinculos visuales complicados, dofeacontecimientos
mundo-histéricos y los sucesos especificamenteicanes>>

The horror Burn invokes in the overlapping imagémonsters at
the video’s end disrupts dominant culture’s repreagons of family,
sexuality, gender, class, and natith

Industrial y mecanico es el sucesivo videodpad like a hole
(1990) de Nine Inch Nails, elaborado por Eric Zimmermam E&sta

334 “De los videos Nine Inch Nails producidos, quirdsguno desata mas el psico horror de la yerma- post
industrial y crea el gético americano coBarn”, en TOTH, Csaba, “Industrial gothic, Nine Inch Naand
videotape, Like a cancer in the systerBothic, Transmutations of horror in late-twentietentury art, The
Institute of Contemporary Art of Boston, MIT Prebfassachusets, 1997, p.84 (La traduccion es njiestra

3% TOTH, Csaba, “Industrial gothic, Nine Inch Naildavideotape”Gothic, Ibidem, p.84

336 “Burn invoca el horror en las imagenes superpuestas destruos que en el video que interrumpe las
representaciones de la cultura dominante de lalifandie la sexualidad, del género, la clase, ydeidn”, en
TOTH, Csaba, “Industrial gothic, Nine Inch Nailsdavideotape, Like a cancer in the syste@thic, ibidem,
p.83 (La traduccion es nuestra)
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produccion se combina el directo del grupo tocabajo cables eléctricos
en un escenario de parafernalia robdtica. En elRgmnor pasa a ser un
cyborgindeterminado, medio maquina.

Fotograma del videocliplead like a hol¢1990) Nine Inch Nails de Eric Zimmerman

Los siguientes trabajos para Nine Inch Nahe perfect drug1997)
y Closer (1994), estan ambos realizados por el reputadectdir de
Chicago, Mark Romanek. Artista que ha efectuado tidash de
producciones a clientes como Fiona Apple, Mick éagddeck, David
Bowie, Johnny Cash, Madonna, Lenny Kravitz, REM¢chéiel Jackson &
Janet Jackson, entre otros. Igualmente ha dirifijiche como Static (1985)
y One Hour photo(2002). Segun expresa Romanek acerca de los videos
musicales:
Music video is like highlights in relief, like sptihg in time.
The secret to a movie’s success is its rhythm kdrdimovie, a
music video doesn’t have to have narrative. Angl atade to
be seen on a small screen so you have to be gaphaatchy.
And if it becomes popular, you have to watch itr@red over
again. Because of that, you have to create fronferaint
context than film, with hints and puzzles of naweat You are
drawn in by being told less, rather than more.hé inarrative
is a joke or too easy, you lose interest. Becaudenit like
videos that you understand the first time, all eador it is
pieces and nuances,

337 «E| video musical es como esculpir el tiempo cammtos destacados de relieve. El secreto del dgitona
pelicula es su ritmo. Al contrario que una peliculavideo musical no tiene que tener narraciéha'sido hecho
para ser visto en una pequefia pantalla asi quengstque ser graficamente pegadizo. Y si llegar @agpular, td
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En primer lugaThe perfect drug1997) de Nine Inch Nails, es un
videoclip sobretodo producido para promocionardada sonora original de
la peliculaLost Highway(“Carretera Perdida”, 1997) de David Lynch, junto
con otros autores, entre ellos Angelo Badalamebvid Bowie,
Rammstein y Marilyn Manson. El video musiddde perfect druglirigido
por Romanek es una piezagética inspirada en las ilustraciones y
narraciones de Edward Gorey, como su liddee gashlycrumb tinies.
También los objetos que se contemplan en el cimocla colosal mano
pétrea y las lamparas desproporcionadas, son mgysab de la obra de
René Magritte, consiguiendo causar un éter inquiietg surreal en todo el
video clip promocional. Por lo demas las imagenietoqicas de tintes
verdeazulados que se encuentran en la producc®nnspiran en el
secesionismo vienés; especialmente en Gustav Kimdicar asimismo que
se asoma una porcion del cuadlrer Kuss(“El beso”, 1907-1908). En el
video musical ademas abunda una estética decadgmteable, mediante
actores, vestuarios y escenografias historicisfas,rememoran la novela
Strange case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde Robert Louis Stevenson. En el
desenlace de la obra, cuando en su estancia Rean@ la droga,
subitamente toda la parte visual del clip se caotevien verde esmeralda con
luces blancas intermitentes al ritmo de la acusteraoledora de Nine Inch

Nails.

Fotogramas del videocliphe perfect drugl997) de Nine Inch Nails dirigido por Mark Romanek

tienes que mirarla una y otra vez. Debido a esdieties que crear de un diferente contexto quénel €on
indirectas y puzzles de narracion. TU coges m&séstcontando menos que mas. Si la narrativa ebronza o
demasiado facil, pierdes el interés. Porque a nmagustan los videos que se entienden a la priveeraodo lo
que necesito para ellos son ideas y matices”, ddRESteve & FINEMAN, Neil,Thirty frames per second
Harry N. Abrams, New York, 2000, p.213 (La traddeces nuestra)
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El polémico y turbador video music@loser (1994), muestra un
lagubre laboratori®® del siglo diecinueve; con referencias a la libre
identidad sexual y racial. A parte también de daeat el control de la
iglesia, el peligro del dogmatismo cientifico ydelspotismo monstruoso del
poder politico tradicionalista:

Este estilo grotesco, iniciado por bandas proxinahsrock
industrial, como Nine Inch Nails en Closer, ha aeaun
género que parece adaptarse, en el plano de laesiqm, a un
discurso de tipo nihilist&”.

Fotogramas del videocliploser(1994) Nine Inch Nails de Mark Romanek

El videoclip de Romanek esta harto de animalegciios, 6rganos y
objetos religiosos. A la par, los actores que p@dn, son de cualquier
clase y condicion, ancianos, jovenes y otros ssijeton vestuarios
marcadamente fetichistas tipo BDSM que sutilmestéreinspirados en la
fotografia macabra de Joel-Peter Witkin; a mas lddiraa la atmdsfera
transgresora de Pierre Molinier. Ademas este vigease corrobora la
peculiar influencia del filmStreet of Crocodile1986) de los Brothers
Quay por su caracteristico montaje y puesta emasce

338 Especialmente nos hace recordar al futuro The beautiful peopld996 de Marilyn Manson dirigido por
Sigismondi,

39 PEREZ-YARZA, Marta, “La astuta serpiente, Analisis un video-musical’Semiosfera 6/7|nstituto de
humanidades y comunicacion Miguel de Unamuno, Usitat Carlos Ill, Madrid, 1997, p.76
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Fotogramas del videocliploser(1994) Nine Inch Nails de Mark Romanek

De entre las subversivas imagenes Gleser censuradas por el
gobierno norteamericano que insinuaban erotismaigrte; citar en orden
correlativo, a la mujer desnuda afeitada que llewamini-crucifijo en su
mascara facial, al mono crucificado, a la cabezardeerdo cortada que
gira alrededor de una maquina de tortura, un ammugirto colgado, y sobre
todo; a la milagrosa vision de un diagrama anatdrdie una vulva en la
pared’®. Afiadir también, que la imagen del vocalista Resuspendido en
el aire, aparecera posteriormente esa misma pastuehfilmMatrix (1999)
de los hermanos Wachowski

Fotogramas del videocliploser(1994)Nine Inch Nailsle Mark Romanek

340 TOTH, Csaba, “Industrial gothic, Nine Inch Nailsdavideotape, Like a cancer in the syste@tthic, The
Institute of Contemporary Art of Boston, MIT Prebfassachusets, 1997, p.84
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De hecho esta pieZaloser, junto con otro video musical dirigido
por Romanek, como eBedtime story(1995) de Madonna estan en la
colecciénpermanente del Museum of Modern #ttde Nueva York. El
trabajo Bedtime Storyes un videoclip psicoanalitico, relacionado con e
mundo del suefio, la muerte, el amor y el exotisown acentuadas
influencias islamicas; por ejemplo: la escena @dehktradicional turco, la
caligrafia arabe, los decorados y vestuarios musudisy etc. También en el
audiovisual promocional, fluyen dos partes en cmtdy, la gama fria
tecnoldgica del inicio -la realidad- con las pasters escenografias calidas,
-la otra dimensién onirica-. Por un lado, al igwple la pintura simbolista
de Odilon Redon, el ojo adquiere en el videodBpdtime Storyun
protagonismo esencial en cuanto reflejo de un mwwimido o encerrado
en una soledad, desde el cual se quiere sugesietencia interior de una
multitud de fuerzas contradictorias que esperamaghento oportuno para
salir a relucir.

Fotograma del videocliBedtime Story1994) Madonna de Mark Romanek

No menos capitales resultan las dos caracterizesiadoptadas por
la protagonista Madonna, sujetas a una clara diedéen la que lo angelical
y lo diabdlico discurren por senderos ambidtfos

En el lado oscuro de la cuestion, se sitla la pthuday
monstruosa transformacion de la cantante desde miajel y
libidinosa sirena a Medusa. Desde la misma Gorgoaa,

¥LREISS, Steve & FEINEMAN, NeilThirty frames per secontiarry N. Abrams, New York, 2000, p.213
342 SANCHEZ LOPEZ, Juan Antonidilistoria, estética e iconografia del videoclip nuasj Universidad de
Malaga, 2009, p.207
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metamorfos deviene en criatura magrittiana en toda regla
cuyo rostro el ojo abandona su légico emplazamigrdica
usurpar el lugar y el poder de la palabra conferidola
boca™®®

También puntualizar otro videoc de Nine Inch NailsHapiness in
slavery (“La felicidad en la esclavit”, 1992) dirigido por Jon Reiss; que
segun Carlos Arenas:

(...) Refleja el impacto de la obra de H. R Giger enuéwra
underground y ciberpunk, y se constituye como pgrad del
tecno erotismo de fin de siglo pasado: se prta una relacion
sadomasoquista, mezcla de mecéanica, sexo y todonala
penetracion y destruccidén del cuerpo de un humaesne |z
Optica porno. Se trata de una maquina me«-erética que
convierte al cuerpo en desecho describiendo unolodk

grandes midos de la cibercultura: la obsolencia del cue®**

Giger inauguré la tradicion delciberhorror en la cultura
contemporanea, cultivada por estos grupos musickdaock industrial y
por la multidisciplinar figura de Clive Bark***.

Fotograma del videocliplapiness in slave (1992)Nine Inch Nails dirigido por Jon Reiss

Recordar simultaneamente las grandes connotacialeeseste
videoclip con el film de horror sadomasoquista Hellraiser (1987) de

343 RAMALLO ASENSIO, G. ‘La mujer y sus bases mitologicas en el cine, Umpie de identificacione
perniciosas”, ehuchas de género en la historia a través de la ien, vol. 3, Malaga, CEDMA, 2001, p.707-718
344 ARENAS, CarlosH.R Giger, Belleza en la oscurideTextos Minor, Filmoteca Valenciana, 2008, p.262

34 Escritor, cineasta, productor e ilustrador.
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Barker. Del mismo modélapiness in slavergstd sumamente inspirado en
la imagineria sensual e industrial de la pelicliédsuo (“El hombre de
hierro”, 1989) del director japonés Shinya Tsukamen la que se revisa la
figura delcyborgcomo entidad sintética de elementos organicos gadgn
absorber objetos de carne y metal revalorizandmustpo. En esta pelicula
como en el videoclip, se revelan la naturalezaestra de las maquinas
como ejemplo visionario de las complejas relaciodesla cibercultura
como la relacién cuerpo-mente, cuerpo-maqiifhaademéas de crearse
escenografias monstruosas en las que se agrederpbcy se despedaza
como si se odiara.

346 ARENAS, CarlosH.R Giger, Belleza en la oscuridabidem, p.252
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3.4 La Opera dionisiaca de Floria Sigismondi

The earth’s vast surroundings are full of
mermaid infections, for good or bad, these
infectious have violated and transformed our
bodies and senses in one form or another.
Immune is a discovery of the new body
surviving in an environment full of scientific
manipulation, religious manipulation and
social manipulation. In order to find
ourselves, we must destroy ourselves. The
human race craves the experiefice

Floria Sigismondi

Lo dionisiaco serd, segun el certero analisis

nietzscheano, esa sombra inhibida pero

actuante, siempre presente en la cultura

griega y en sus producciones culturales mas
genuinas como la tragedia, siempre sentida a
la vez como tentacion y como amenaza, ese
maés alla interior (... 3"

Eugenio Trias

En el discurso artistico de Flotta Sigismondi; prevalece en primer
lugar la transformacion y la mutacion de los cusypque acorde con Laura
Frahm- se pueden observar en sus recopilacionesgrédicas de
Redemption(1999) elmmune (2005), como también en muchos de sus
videos musicales; por ejemplo, en las aberracismraticas deThe

347« os inmensos alrededores de la tierra estan dlefwlas infecciones de la sirena, para bien o pataesas
infecciones han violado y transformado nuestrosrpogey sentidos en una forma u otra. Immune es un
descubrimiento del nuevo cuerpo que sobrevive enmedio ambiente lleno de manipulacion cientifica,
manipulacion religiosa y manipulacion social. Pamaontrarnos, a nosotros mismos, tenemos que idestuLa
raza humana desea la experiencia’ ¢8ISMONDI, Floria,Immune,Prologue, Die Gestalten VerlaBerlin,
2005 (La traduccion es nuestra)

348 TRIAS, Eugeniolo bello y lo siniestrpAriel, Barcelona, 2001, p.153

349 El nombre de Floria procede del personaje Flotacd, protagonista de la 6pera Tosca, originafisige

XIX, con musica de Giacomo Puccini, y libreto dedidllica y Giuseppe Giacosa
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beautiful people (1996) y Tourniquet (1998 presentes en esta
investigacién. Esas transformaciones corporaleelaav mucho de la
estética de Sigismondi, profundamente influencipda la pintura, la
escultura y la escenografia teatral, como biensumerido Steve Reiss y
Neil Feineman, la autora utiliza en sus piezasramdtismo de la 6pera
italiana y la mitologia clasica, las satura de colduego las construye
segun ella llamandola&ntropic underworlds inhabitated by tortured souls
and omnipotent beigi¥. Asimismo sus atmésferas audiovisuales, son a su
vez definidas, como territorios distopicos habitadpor maniquis
ignominiosos y seres dionisiaétfsque nacen del suefio de la noche. De
hecho Sigismondi, extrae la parte siniestra dehsemano para proyectarla
en una especie de armonia en sus produccidroexking for beauty in
darkness, to make some kind of harmonthénimage®* Asi pues, la obra
de la italo-canadiense gira alrededor de una apEEyammtkunstwerkon el
actotragico como mayor exponente; fijado por un esgerd® confusion y
desmesura, donde lo monstruoso gobierna en elpé&rda y en la accion;
como también los deseos mas primarios son ejecitaddel mismo modo
la realizadora indaga sobre los efectos psicofigiobs de la ciencia sobre
el cuerpo humano. Los avances en la biotecnolaitemporanea le sirven
para mostrar en el plano iconogréfico, un futurerratior, complejo y
misterioso. En palabras de la propia directgra:) Me obsesiona la
modificacion del cuerpo humano, los seres humaneséticamente
modificados. Es el cuerpo del futuro, el nuevo pa&r. A lo sumo Pilar
Pedraza habla de esos devenires tecnoldgicos amm#eal organismo
como: El cuerpo pasara de ser blando, humedo, flojo yuzsdrénico a
resistente y amplificado por la tecnologfa.

30 FRAHM, Laura, “Liquid Cosmos, movement and medjaiihn music video? Rewind, play, fast forward, The
past, present and future of the music vidéBAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Tranptierlag,
Bielefeld, 2010, p.167

%1 “Inframundos entropicos inhabitados por almasutadas y seres omnipotenteghn REISS, Steve &
FEINEMAN, Neil, Thirty Frames per second, The Visionary Art of lesic VideosHarry N. Adams, New
York, 2000, p 234 (La traduccion es nuestra)

%2+ o dionisiaco como lo proteico, esta formado peres naturaleza ctonica -del griego khthoniogepeciente
a la tierra- que designa a los dioses o espirglmftamundo. Asi pues la forma dionisiaca edt&crenada con lo
monstruoso”, NAVARRO, Antonio José{.R Giger, escultura, grafica i dissenyJniversitat Politecnica de
Valéncia, 2007, p.145

33 “Byscando belleza en la oscuridad, para realitama clase de armonia en las imagenes”, REISSg &te
FEINEMAN, Neil, Thirty Frames per second, The Visionary Art of lesic VideosHarry N. Adams, New
York, 2000, p 234 (traduccion nuestra)

4TRIAS, Eugeniolo bello y lo siniestrpAriel, Barcelona, 2001, p.154

35 CAMPOS, Cristian, “Sigismondi”, Primera line@3-11-2006, http://www.primeralinea.es/Musica/Floria-
Sigismondi-11-2006-21868.htfecbnsulta 18-05-2010]

3¢ PEDRAZA, PilarMaquinas de amar, Secretos del cuerpo artificiéd|demar, Madrid, 1998, p.239
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Fotografias démmunede Floria Sigismondi (2005)

De la misma forma Floria Sigismondi, escribe erilsto Immune
gue el nuevo cuerpo-como el cyborg posmoderng sobrevive en un
ambiente lleno de manipulaciones sociales, cieasfiy religiosas.
Igualmente hay ciertos vinculos entre el trabaj&igsmondi con algunas
significaciones de la corrienggosthumanist®’. La presencia de iconos
mutantes en los videos musicales de la realizasitarne principalmente
con una tendencia cuyo estudio fue iniciado pofrelefDeitch, editor y
comisario de una serie de libros y exposicionetosraiios noventa, a los
que denomindAtrtificial nature and posthumarn‘Naturaleza artificial y
post-humana”) e indicando lo siguiente:

Our transition to the post-human world of cyberspaand
genetic engineering is occurring gradually. Manytbé new
attitudes toward the body and the new modes ofakoci
behavior do not seem particularly significant imlegtion, but
viewed together they demonstrate a decided tremdcrth a
radically new model of the self and social behatrfor

37 Término inventado por el comisario, galeristagriésr norteamericano Jeff Deitch en el liftost-human

38 “Nuestra transicion al mundo post-humano del sipacio y de la ingenieria genética est4d ocurriendo
gradualmente. Muchos de las nuevas actitudes bbcigerpo y de los nuevos modos de comportamienialsio
parecen particularmente significativos aisladamepéeo vistos juntos demuestran una tendencia ideclthcia
radicalmente un nuevo modelo de si mismo y del cotamiento social’, en DEITCH, Jeffreffost-Human,
Distributed art publisher, New York, 1992, p. 9 taduccion es nuestra)
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Deitch, como Haraway y Kelly estarian dentro dectariente
posthumanista cuyo pensamiento basicamente considera superado |
pretension de posesion y dominio de las personése slos cuerpos.
Conjuntamente en nuestros dias, el incrementoden&xios que permiten
modificar los factores basicos de nuestra exiséeadravés de la ingenieria
genética -inseminacion artificial, clonacién- y@dicina -cirugia plastica y
reconstructiva, implantes y demas procedimientasoificacion corporal-

, hacen que el ser humano, hoy en dia, puede reéarge a si mismo en vez
de vivir con lo que la naturaleza le ha dado. Deftiensa que esa constante
reinvencion puede traer como consecuencia queediama, sea la dltima
generacion formada por humanos auténti¢@s.generacion de nuestros
hijos podria muy bien ser la Gltima generaci6én demhnos puroS®
Ademas Linda Kauffman comenta acerca de ese cupgst-humano;
concepto formalizado por Deitch en la exposiqést-humarde 1992:

Jeffrey Deitch abruptamente pregunta si un nuevdeioode
persona post-humana estd emergiendo, construida con
imagenes en una cultura de nuevas tecnologiasocpdgumo,

la cirugia plastica y la reconstruccion genética tées
afiadiendo una etapa nueva a la evolucibn humana
darwiniana®’.

pr

Autoretrato dé-loria Sigismondi (2005)

39 DEITCH, JeffreyPost-HumanDistributed art publisher, New York, 1992, p. 15
30 KAUFFMAN, Linda, Malas y Perversos, Fantasias en la cultura y asetemporaneosCéatedra, Madrid,
2000, p. 62.
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Principalmente Sigismondi es una realizadora deod musicales,
fotografa y recientemente directora de cine, ndha@a canadiense. Sus
padres, Lina y Domenico, originarios de Pescaediajteran cantantes de
Opera y cuando su familia se traslad6 a vivir a itamen Canada; ella
tenia unos dos afos. En su infancia estaba obaésiqror la pintura y el
dibujo; més tarde en 1987 se fue a vivir a Torqrda estudiar pintura e
ilustracion en la Ontario College of Art and Desi@gnCA; graduandose
posteriormente en la especialidad de fotogr#iaespectola directoraha
sentenciado | loved the immediacy of it (photography); -shecalls.
Painting took such a long tim&'Asi pues, la autora comenzé su trayectoria
artistica como fotégrafa de modas para varias teeviy publicaciones
canadiensesDespués a partir de 1993 y con el empujon de DdanAl
fundador de Revolver Filmi¥ fue cuando se involucré de lleno en la
compafia, empezando verdaderamente su carreragkddiea; en propias
palabras de la realizadora:

With film, it's a moving picture, and hundreds diots, and
movement and feeling and it become much more three-
dimensional. Basically | got into the field withokhowing
anything about it, and just learned as | was gdffg

Fotografia dédmmunede Floria Sigismondi (2005)

*1«Amé la inmediatez de la (fotografia), se acuetdapintura tardaba mucho tiempo”, KREWEN, Nick,C@
Grad’'s shock rock videos the surreal thing'Qctupus Media Ink, MTV, February-5-1997,
http://www.octopusmediaink.com/FloriaSigismondilHtonsulta 22-11-2010]

%62 productora audiovisual canadiense, con sedesremtboy en Los Angeles.

%3 “Un film, es una imagen en movimiento, y cientas grabaciones, movimientos y sentimientos, que se
convierten en mucho mas que en tres dimensionstcddente entré en el campo (audiovisual) sin sabhguna
cosa sobre él y aprendi por mi cuenta como, BaKREWEN, Nick, “OCA Grad’s shock rock videos the raa
thing”, Octupus Media Ink, MTV, February-5-199hftp://www.octopusmediaink.com/FloriaSigismondilhtm
[consulta 22-11-2010]
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Por lo tanto desde 1993, Floria ha dirigido nureesovideoclips
hasta nuestros dias, a numerosas bandas y comeskito de distintos
géneros musicales; de entre otros nombrar a Badgm&on, Incubus,
Interpol, The White Stripes, David Bowie, Sherylo@r Sigur Ros,
Christina Aguilera, Leonard Cohen, Jimmy Page & é&bllant, Tricky,
The Cure, Bjork, Amon Tobin, y Marilyn Manson.

Fotogramas dBlue Orchid(2005) White Stripes de Sigismondi

Fotografia ddmmunede Floria Sigismondi (2005)

Su tan caracteristico estilo barroco-siniestroemat desde el
significativo video musicalhe beautiful peopl@ara Marilyn Manson en
1996, ha sido toda una referencia e imitacion mateional desde aquel
entonces. Mismamente, a través de las produccideeddeos, la artista
italo-canadiense instaura un universo hipersustaahasado en el cuerpo
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grotesco y extraido de imagenes forjadas por lefa Segun Wolfgang
Kayser el mundo grotesco es una estructura dondenocido y lo familiar
se revela inexplicablemente como extrafio y siroestPues, el
estremecimiento se apodera de todo el mundo sgguirdg tanto se prueba
que todo es apariencia. Todo es inaprensible, livakpe e impersondi®
Concerniente a lo onirico como parte de inspiraeibisus representaciones,
la realizadora declara:

She’s famous for denying herself sleep, but whgisrBondi
finally rests, she finds inspirations in dreams (L think of my
artistic journey as therapy. | have to get it camalyze it, and
then | understand a bit more about my¥alf

Sigismondi forma en su obra un cosmos coloristaiesro, y
melddico del que es deudor del cineasta David Lyrsdbre todo en
términos de iluminacién, fotografia y en el uso raltante de gamas de
colores. Por su parte Pedraza, sintetiza a la dbrdynch, como una
entelequia laberintica de alucinaciones pictérigasanciones acidas;
extrapolables a los clips de la autora:

Lynch concibe el mundo como una pesadilla, una afianSu
universo creativo, a la vez cotidiano y siniesesta habitado
por criaturas excéntricas. El interior y el exteriae sus
personajes se interprenderan a favor de la creadi@nun
inflerno posmoderno que no se configura en el d@epgacel
tiempo clasicos, sino a base de luz, masica colmdmntes,
historias abiertas y estructuras en abismo {¢°.)

34 Vease a KAYSER, Wolfgand,o grotesco: su configuracion en pintura y literatuEditorial Nova, Buenos
aires, 1964

%5 “Ella es famosa por negarse a dormir, pero cuaBitpsmondi finalmente descansa, ella encuentra
inspiraciones en los suefios (...) Pienso que mi \adjistico es como una terapia. Tengo que sacadmf
analizarlo, entonces, me comprendo un poco mas rmisnia”, en BRESLIN, Susannah, “Floria Sigismondi is
Immune”, March-3-2006http://suicidegirls.com/news/culture/145I86nsulta 18-05-2010]

3%6 PEDRAZA, Pilar,"Teratologia y nueva carnel,a Nueva carne, Una estética perversa del cue¥pa.AA,
NAVARRO, Juan Antonio José (Ed), Valdemar Intempest Madrid, 2002, p. 43-44

189



. VAY - yAY
, LOST !"l'_'f““ & LOST H_H-""‘“

Fotogramas del filnh.ost highway(1997) de David Lynch

Tanto en sus series fotograficas como al igualequsus videoclips
Sigismondi acaba distorsionando la realidad, creanttos contextos
simbdlicos llenos de matices y trascendencias dreasa La interpretacion
de los personajes en la filmografia de Lynch -camdgual forma se podria
expresar en la estética y gestualidad audiovisedfldria -, estan algunas
veces, tan cerca de la realidad que cualquiercatisbmalo sobresalta; por
lo tantq segun Slavoj Zizek(...) La proximidad excesiva con la realidad
produce la pérdida de la realidad; los detalles isgtros resaltan y
perturban el efecto apacible de la escena totalf’..)

Fotografia ddmmunede Floria Sigismondi (2005)

Esta pertinente distorsion somatica y escenogrdfiperrealista, es
evidente en films de Lyncbomo Lost Highway(1997), Twin Peaks, Fire

37 7IZEK Slavoj, Las Metastasis del Goce. Seis ensayos sobre lar migecasualidad Paidds, Buenos Aires,
2003, p. 171
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walk with me(1991) o como en algunos de sus primigenios cortomesty
The Alphabet(1968) y The Grandmothe (1970). Asi como también, esa
monstruosa mutacion del cuerpo aparece claramenteselargometraje
del director estadounidense, coiEraserhead(1976), The Elephant Man
(1980), e incluso erDune (198432 En el caso de Sigismondi, esa
deformacion espacioerporal lyncheana esta presente en su mayorias
clips efectuados en los noventa, coThe beautiful peoplé1996), Dead
man walking(1997),etc.; como del mismo modo, en la puesta en esci
guiodn literario de casi todas sus fotografias yicpdas recientemente
estrenadas.

Fotograma del filmLost highwa (1997) de David Lynch

Ademas las imagenes Sigismondi parten de un teatro, signo de lo
narrativo y de lo extremadamente visual, para degows un mund
poético y monstruoso. Por consiguiente es en el éwamatico; cuanc
converge su arte con el maestro Federico Felliagiamte la utilizacion de
magqullaje, la vestimenta y la creaciéon de un mundoetise, propio de |
filmografia del director italianoAl respecto, Pedraza y Lépez Gandia
hablan de Fellini comc...) ce un artista que reflexiona por sus prop
medios sobre los temas y problemas quinteresan, pero poniendo un
espejo de barracon de feria ante la sociedad doista puede verse a
misma aun grotesca y caricaturiza.>*® En algunas peliculas del director
italiano, como emAmarcord (197(), Otto e Mezzq1963), Roma(1972),
Fellini-Satyricon (1969), Tobby Dammit1968 y | Clown (1970) se

ECORTES, José Miguel &I cuerpo mutilado, la angustia de muerte en et, Generalitat Valenciana, 1996,
p.199
%9 PEDRAZA, Pilar y LOPEZ GANDIA, Juarkederico Fellini Catedra, Madrid, 1993, p. 9-10
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construyen unos ambientes estéticos semblanzas singulares con la obra
de Floria SigismondiEspecialmente en el tratamiento cadtico, instinyivo
satirico de la puesta de escena y en el retratosdpersonajes. Al mismo
tiempo también por el interés cada vez mayor detista por experimentar
con otros formatos y relatar historias muy persesiatomo el cortometraje
sobre la adolescencia y el consumo de drog&odemortem Blis2006y el
recién largometraj@he Runaway2010, pelicula biografica del grupo de
punk rocR’® femenino del mismo nombre.

Ese peculiar mundéellinescoesta presente en Sigismondi, -aparte
de sus films- en los videoclips de la segunda etagaierista, que son muy
al estilo escénico de las peliculas de FellBatyricony Roma también en
los dos libros fotograficos y en posteriores trabagomoBlue Orchid
(2005)de White StripesShe said2002)de Jon Spencer Blues Explosion
Can't get loos€2002) de Barry Adamsony E.T (2011) de Kate Perygntre
otros.

Fotogramas del filnfrellini-Satyricon(1969) de Federico Fellini

S0 E| punk es un estilo musical dentro del rock queergié a mediados de los afios 1970. Se caractniza
industria musical por su actitud independiente t@or. En sus inicios, el punk era un tipo de mhkcillo, con
melodias simples de duraciones cortas, sonidosuidarrgs amplificadas poco controlados o ruidogmsos
arreglos e instrumentos, y, por lo general, de @s®py tempos rapidos.
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VideoclipE.T (2011) de Kate Perry dirigido por Floria Sigismbnd

De entre los posteriores trabajos de Sigismonggn@almente
hallamos esamaniera fellinescajpor ejemploen el video musicaBlack
Amour (“Amor negro”, 2002) de Barry Adamsomrabajosensual, atestado
de bellas modelos afroamericanas, coherentes ctairéadel compositor,
Adamson; de edades y complexiones diferentes, lanfias con
espléndidas transparencias e inquietantes disolesigue revitalizan el
discurso sobre una pasién prohibida. Podriamos dee esta obra esta
proxima a la estética afin a las mujeres de lae calvoluptuosas de la
iconografia de Federico Fellini. Por ejemplo dentagerzuelas deéa Notte
di Cabiria (“La noche de Cabiria”, 1957) y de la simpaticaoreigta de
Amarcord(1970). Igualmente se reconoce en el audiovisliastdo de los
setenta de las actrices de color originarias dpdtisulas dd3laxploitation
de Detroit.

Fotograma d@lue Orchid(2005) White Stripes de Sigismondi
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En las piezas videogréficas sigismondianas se fi@stain unas
palpables atmésferas con signos religiosos catliabigual que Fellini- y
representadas de diferentes modos, como son eldeasoCertain slant of
light (1993) de The Ted&arty, Tourniquet(1996)de Marilyn MansonBlue
Orchid (2005) de White StripesShe said(2002) de Jon Spencer Blues
Explosiony Can't get loos€2002) de Barry Adamsoule entre otros clips,
y por supuestdambiénevidentes en las recopilaciones ldemuney en
RedemptionSegun revela la misma realizadora:

Mi madre iba a ser monja y mi padre era un ateo gasaba
de la religion. La dicotomia que se daba en casatabado
influyendo en mi trabajo. Mis padres también eramtantes
de d6pera y me pasé bastante tiempo en sus ensagesda
de vestidos y decorados de otra época. Creo quirdgsdias
operisticas han influido también fuertemente etratiajo®’*.

Por otro lado, los cineastas Quay Brothers poseenimagineria
decadente de contenido alquimico con entes fet@shigue van mas alla de
la simple ornamentacion. Realmente su filmogragianey cercana a la de
Sigismondi, en el que ella misma comerita: really inspired by the Quay
Brothers; they're incredibfé% De hechoen los siguientes clips de la
realizadora, encontramos el rastro de los QuayhBrstBroken boy soldier
(2006)de The RaconteursBlue Orchid(2005) de White Stripedvlost high
de Rober{1998) de Plant & Jimmy Pag&et up(1999) de Amel Larrieux
Little Wonder (1996) & Dead man walking(1997) de David Bowie, y
esencialmente eifhe beautiful people & Tourniqué€l996) de Marilyn
Manson Acerca de la obra de los Quay Brothers hallamogjcptares
elementos comunes con el arte de Sigismondi, qudocaizan, por
ejemplo; en todos los primeros planos detalle tplThe beautiful people
(1996); estos sugerentes cambios visuales son rmogsaa los objetos
iconoclastas encontrados en los metrajes de loth&mQuay; justamente
Michael Atkinson describe su contenido como:

5”1 CAMPOS, Cristian, “Sigismondi”, Primera line@3-11-2006, http://www.primeralinea.es/Musica/Floria-
Sigismondi-11-2006-21868.htifebnsulta 18-05-2010]
372« Realmente estoy inspirada por los Brothers Quéns sbn increibles”, en SIGISMONDI, FlorisDiscusses
her dark aesthetic’, MTV.com, April 1997, GottfriedHelnwein Archive, http://www.helnwein-
archive.com/55/flora_sigismonftionsulta 18-05-2010]
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The pervasive lint, insect wings, rusted srewsedtbare
fabrics, moldy dolls, antiquated typography, a\wdle
curiosity shop of self-entwining string, meat waigh stray
wire, and the household scraps of a buried yestetye

Los hermanos gemelos Stephen y Timothy Quay, (@rathers,
llegaron a Londres por primera vez en 1969 pasdinaiclases de dibujo en
el Royal College of Art, luego tras regresar a lstados Unidos y vivir
brevemente en Amsterdam, se instalaron definitiveieneen la capital
britAnica a partir de 1978. Su verdadero debutéllepn Nocturna
artificialia (1979)financiada por el British Film Institutka pelicula cuenta
la historia de un hombre que se imagina a si misonduciendo un tranvia
en una ciudad en mitad de la noche. Aunque se muimlda falta de
experiencia de sus realizadores, la inicial pedicaportaba una gran
originalidad, sobre todo, en el uso recurrente alalta velocidad en el
movimiento de los objetos y de los personajesntpiietante puesta en
escena, el montaje narrativo, -similar al lengudgelos videos clips-, el
discurso fragmentado y el ritmo rapido con altecias de planos muy
cortos de efecto subliminaEn el terreno de la animacion, los Quay
Brothers destacan por el uso de ambientes cladbtooks y oscuros,
imagenes deformadas al estilo expresionista y atdéacion al minimo
detalle de la vida cotidiana transformados en umia®nirico y kafkiano.
Segun los autores, sus trabajos se centran empliarasion de microcosmos
intimos y ambiguos, dejando de lado cualquier nesphilidad en la
narracion. Generalmente los filmes anti-narrativodanguidos de los
hermanos Quay desconciertan a sus criticos, querdpsochan su
complejidad y sus constantes referencias a lo@xtra

7 “Wendajes persuasivos, alas de insectos, torniikislados, telas gastadas, mufiecas podridas, iff@gr
antigua, curiosidad por las maquinas de hilarjeglde carne, cables tirados y todo tipo de papleletra época”
ATKINSON, Michael, The night countries of the Brothers Quayticle originally printed in Film Comment,
2004, (La traduccioén es nuestra)
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Fotograma del filnBtreet of cocodrile€1986) dirigido por The Brothers Quay

Otra caracteristica mas de los directores nortéeam®s, son sus
vinculos con la cultura centroeuropea, en espeorala de los afos treinta.
Ademas de inspirarse en trabajos de dramaturgagpasitores y cineastas
como: Franz Kafkakin Brudemord1981), De Ghelderodd&he eternal day
of Michel de Ghelderodg1898-1962), Leos JanaceklLeos Janacek:
Intimate excursiong1983), Igor Stravinsky]gor, the Parisyears chez
pleyel (1983) y Bruno SchulzStreet of Cocodrileg1986). En 1982 los
Quay Brothers realizaronThe cabinet of Jan Svankmajer, Prague’s
alquimist of film,unapelicula homenaje a su gran maestro, Jan Svankmajer
El animador desde el punto de vista estilistico magprendente de la
escuela checoslovaca. Este cineasta independienterné surrealista bebe
de las fuentes de Walerian Borowczyck, Luis Bufuelyis Carroll, Edgar
Allan Poe, Marqués de Sade y de Jan NerBednico elemento recurrente
en sus peliculas, casi obsesivo, es la explorat@boniverso de los objetos;
gue el propio autor declaré a la revistim a Doba

Creo gue los objetos siempre han tenido mas vidaejser
humano. Son mas estaticos, pero también son mésegies.
Son mas conmovedores por todo lo que esconden syor
memoria, que supera a la nuestra. Los objetos smn |
guardianes de los sucesos que han presenciado...Bn mi
peliculas siempre he intentado arrancar informacianlos
objetos, escucharlos y trasladar sus historias agemed’.

574 SVANKMAJER, JAN, “Jan Svankmajer interview”, Retds=ilm a Doba Praga, 1982
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Exactamente Floria Sigismondi plasmoé en 2003 weo/imusical,
The end of the wor|Jda The Curecompletamente ejecutado con la técnica
de animacionstop motionaplicado a diferentes objetos situados en el
interior de una vivienda, y tomando por protag@adt propio vocalista de
la banda, Robert Smitfr. Practicamente se puede observar que en todo el
videoclip promocional fluye la inspiracion del até Jan Svankmajer.
Respecto aThe cabinet of Jan Svankmajee los Quay Brothers, las
originales animaciones de los mufiecos e instrursewt® dibujo, la
escenografia geométrica -al estilo de M.C. Escharmusica de Zdenek
Liska -compositor de los filmes del realizador aeg los retratos a modo
de collages de Giuseppe Arcimboldo, -de gran infiiee en la obra del
director de Bohemia, veMoznosti Dialogu(1982) forman un todo
intimista y sofiador, con similitudes con la artisédo-canadiense. Por otra
parte, en los afios noventa los Quay Brothers tedrajen el diseiio de
escenografias para el teatro y la 6pera, asimiambién para la publicidad,
con empresas como: Nikon, MTV, Murphy's beer y fb&, a mas de
producir videos musicales para autores como Petieri€, Michel Penn, 16
Horsepower, y en especial, las bandas estadoueslehtis Name is
Alive®’® y Sparkle-Hors€”. En primer lugar los videos para His Name is
Alive, Are we still marriedy | can’t go wrong without yoambos del 1993
son clips con una narratividad inquietante y entigaa completada con
texturas morbidas en blanco y negro. No obstanseg@lindo promocional,
Dog door (1994) de Sparkle-Horse, ostenta un ambiente profundamente
erdtico, tomando una mufieca por actriz, y de igaspecto que las
pupperi’® de Hans Bellmer.

En el mismo lapso de tiempo, surgieron algunogamores de la
labor de los Quay, como los directores, Fred Stulxdam Jones, que
hicieron videoclips para la banda de-metal’®, Tool, con su tem&ober
(1993) y Prision Sex(1996). De las ultimas obras estrenadas de los
realizadores Quay, com@tille Nacht V: Dog Door(2001), The Phantom
Museum: Random forays into the Vaults of sir Hemgficome's medical
collection (2003), Inwentorium sladéw (2009) y Maska (2010); hay que
mencionar aln Absentia (2000), una pieza parcialmente hecha con

75 \Véase la web de Floria Sigismoniitp://www.floriasigismondi.conjtonsulta 22-11-2010]

37 Grupo de rock experimental con influenciasealettrg lapsicodeliay elfolk

87" Banda de rock alternativo, las letras de sus oarsison extrafias y oscuras.

578 Mufiecaen aleman. Proyecto artistico ananiquies-objetofemeninos que realizo desde los afios treinta
379 Género musical que mezcla el rodeath metalcon los estilos ddlink elrap y el pop Variedad musical que
surgio a finales de los 90 y principio del 2000n&as como Slipknot, Deftones, Tool, Limp Bizkit pid
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animacién y con imagen rédt que ademas colabora con el legendario
compositor Karlheinz Stockhausen. Este correspobgiefilm es
extraordinario por atmosfera, y por talento intelat que lleva a los
espectadores al limite de lo que la mente puede Yodjue no puede;
basandose en las cartas escritas de una mujetdizsigia en un manicomio

a su marido.

Fotograma del videoclipead man walking1997) David Bowie de Sigismondi

De igual forma en los trabajos de Floria Sigismordy una
preponderancia de los colores -mayormente primaragy acentuada en
los videoclips de su primera etapa. En particulas, promocionales
musicales de TrickyMakes me wanna d@997), y de David Bowid;ittle
Wonder(1996) y Dead man walkin¢l997), ambos clips poseen un notable
influjo cromético y escénico del pintor Francis BacAsi comeel clip Can
you trip like | do(1997) de la banda Filter & The Crystal Methddipst
High (1998) de Robert Plant & Jimmy Pagé lyave seen it alf2000) de la
cantante Bjork. Por lo demas muchas imagenes dms estleos estan
recopiladas en el monografi®®edemptiorde 1999. La directora expresa
sobre los matices en sus producciones Qog:colores atraen al espectador
y lo conducen al interior del videoclip. Y entonsesdan cuenta de lo que
estan viendo en realidad (%)

380 yéase http://www.zeitgeistfilms.com/film.php?directoryresmquayretrospective&mode=filmmakgronsulta
fecha 22-11-2010]

%1 CAMPOS, Cristian, “Sigismondi”Primera linea, 23-11-2006, http://www.primeralinea.es/Musica/Floria-
Sigismondi-11-2006-21868.htifii3-05-2010]
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Ademas, y a cerca del estilo pictorico Sigismondjapuntualiza
Frahm, que son como transformaciones cromaticassgrasoras que
afectan al mismo tiempo a las figuras y al entoreestructurando el medio
del video musical:

I will turn my attention to another type of transfwation
present in her work that address her ingeniousative, and
sometimes disturbing use of color: the bright, gusind
shimmering palette of colors undeniably charactarisof
Sigimondi’ video¥?,

Fotografias de Floria Sigismondimune(2005)

%2 “Daré la vuelta a mi atencién a otro tipo de tfamaacion presente en su trabajo que trata el escalor
ingenioso, creativo, y a veces inquietante: la gamaolores brillante, polvorienta y resplande@smjue sin
lugar a dudas son los colores caracteristicos slgitteos de Sigimondi”, en FRAHM, Laura, “Liquid $0os,
movement and mediality in music videdkewind, play, fast forward, The past, present andré of the music
video, KEAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Tranptwerlag, Bielefeld, 2010, p.168 (La
traduccién es nuestra)
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De la misma manera anotar que hay una ciertaiichiton el modo
y técnica visual del cineasta experimental Starklidzge con la imagineria
de Sigismondi. El realizador Brakhage emplea umeeroatografia no-
narrativa y cinematica, influenciada por el expesmo abstracto del
norteamericano Pollock, la representacion de ladeiZurner o, incluso, el
itinerario existencial de RothRY. En sus obras filmicas hay un nuevo tipo
de percepcion, una vision hipnagodgipae hace referencia al estado que
precede al suefio, pero que para el director remedse aquello que
podemos ver cuando cerramos los 0jos; es deampeesion de las siluetas
de los objetos, su reflexion luminica, en nuesp@pados. En cambio para
el universo infausto de Sigismondi, se conciben dogfios con mas
profundidad formando parte del entramado del slisma, y no de un
modo tan analitico, cotidiano ni impreciso comolBiage.A pesar de todo,
hay muchas correspondencias practicas y formalegs s dos autores;
como la utilizacion delcollage, la pigmentacion de los fotogramas, la
investigacién en el montaje, en las texturas yldiempo hipnético de los
fotogramas fugaces. Estas analogias de ambosagarg8st encuentran en
varios determinados trabajos. En primer lugar,iéazgCat’'s cradle(1958)
de Brakhage, ensayo-filmico, metddico, de fuertderes saturados y de
frenético ritmo, cercano al lenguaje de los videlygs, pero sin sonido.
Normalmente en todas las producciones de Stan Bgakéstan en silencio,
exceptuando obras comfandering (1987),Dreaming(1988)o Crack Glass
Eulogy (1992) donde el sonido ha sido claramente justiicgor el
cineasta, sus trabajos carecen de cualquier tigzadda sonora que, en su
opinion, lo Unico que consiguen es cegar la miradh espectador
distrayendo su concentracion y desviando la atand& sus sentidos. De
otra manera en la abstra®alicacies of molton horror synap§£991), hay
texturas muy seductoras, rollos pintados a manotiaos de television
superpuestos, secuencias con un buen coordinago, ricontiguo con
planos por corte de efecto flash y predominio detés tonalidades. De la
misma forma erCommingled container€l997), film pictorico constituido
por varias tramas mezcladas que luego pasan a splpap cut-up®*
acelerados muy sugerentes y algunos flashes blameosalados. En suma
estas semejanzas estéticas se localizan en losistado audiovisuales
elaborados en la década de los noventa por Sigdimpera autores

%3 AGUILAR, Enrique, “Sombras de luz. Notas sobre aihe de Stan Brakhage'Contrapicado, 2005
http://contrapicado.net/old/alternativa.php?id£Bonsulta:18/05/2010)
34 planos muy efimeros de transicion por corte yutistps en el montaje (a veces) al azar.
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musicales como Marilyn Manson, Tricky, Robert Planlimmy Pagé® y
David Bowie, entre los mas subrayados.

. e
ALl

Fotogramas del videocligntitled (2003) Sigur Ros de Sigismondi y del filPanels for the Walls of Heaven
(2002) de Stan Brakhage

La utilizacibn de los maniquis desmembrados, lo8lugios
inverosimiles, los miembros fragmentados del cudgppredileccion por el
arte pictorico del pasadf, y el uso representativo de los matices en las
composiciones fotograficas de Cindy Sherman, radadan de la misma
forma hacia la creadora de Pescara, Floria Sigidmon

FotografiaUntitled #305(1995) deCindy Sherman

35 Ex componentes de la banda de rock heavy metalZeppelin.
386 Como principalmente los retratos del Barroco yRighacimiento. Ver seridistorical Portraits1990 de Cindy
Sherman
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Las fotografias de Cindy Sherman de maniquis nalijgre
hombres con partes corporales obscenamente intdicdnhes
son tan perturbadores como las muiiecas de HanmBelian
admiradas por J. G Ballard con sus orificios exeaidos y su
paradéjica anatomi .

Creaciones reciprocas de lo abyecto, de Shern&gigmondi, que
se pueden encontrar en la pelictlag Cell(*La Celda”, 2000)dirigida por
Tarsem Singff® segln palabras dingel Sala y Pedro Duque:

Un psiquiatra se introduce en la mente de un crahjpara
descubrir un mundo creado a través de figuras dehgecto,
muchas derivadas de los mundos creados por Cindyngim
o Floria Sigismondi en sus famosas fotografias maadas.
El cuerpo, la carne, han quedado ultrajados, husalidis,
siendo objeto de una representacion de lo abyegtoagerca
a la forma humana a lo deforme y lo monstruosoddangar
a la creacion de figuras perversas y siniesttas

Fotografia de Floria Sigismundi (2005)

%7 KAUFFMAN, Linda, Malas y Perversos, Fantasias en la cultura y adetemporaneosCatedra, Madrid,
2000, p. 63
388 Director de videoclips iniciado en los noventa tyaerealizado entre otros, clips a REM, Vanessadisg y

Deep Forest.
39 SALA, Angel y DUQUE, Pedrolo Siniestro. Manifestaciones Somaticas de lo siraeen Cronenbergy
otros...Ill, Curso de Cine y literaturdJniversidad de Burgos, 2005, p.82.
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Las dos artistas Sherman-Sigismondi coincideregmatar mediante
una cuidada puesta en escena y una sofisticadiécilad; ademas de una
intrinseca y misteriosa relacion entre belleza yrdip -ver las series:
Disgust picture§1986-89),Horror pictures(1995) ySex picture$1992) de
Cindy Sherman. Concerniente a las imagenes de CBiggrman, la
fotégrafa Kuspit y el critico Cortés indican que:

Cada foto de Sherman es la expresion de una pamldg.)
donde se explora la identidad hasta los limites Ide
desconocido, de lo innominable y de lo monstruosioryde
cada imagen lleva impresa la premonicién de la rref&t

Fs 'S | ’

Fotografias d€indy Sherman, Untitled #316995) yUntitled (1989) 87x56

Por otra parte, para observar esa experienciaaecy funesta en
Floria Sigismondi, esta especialmente latente srvideoclips de su etapa
manierista de 1996 a 1999; como de igual forma, gsisente en los libros
fotograficosRedemptiore Immune publicados por la editorial alemana Die
Gestalten Verlag. Al mismo tiempo subrayar que daBherman como
Sigismondi, suelen emplear en su arte: maniquielversos artefactos
antropomorfos. Estos mufiecos perversos y abyeedta del mismo modo

390 CORTES, G, José MigudE| cuerpo mutilado, la angustia de muerte en ebaBeneralitat Valenciana, 1996,
p.175
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implicitos en las fotografias de Pierre MolinieHgns Bellmer. Primero en
la subversion erdtica de Bellmer, que hace detavésrma humana del lado
de lo deforme y lo monstruo$d En cambio para Molinier los cientos de
prétesis procedentes de diferentes fragmentos wkipo le sirven para
reconstruir nuevas criaturas extrafias y desvigg&mismo, ambas autoras
tienen un singular compromiso feminista, en el cdsdSherman es mas
directo y transparente; a groso modo en sus imstaas denuncia la
ideologia que subyace en los arquetipos iconiaoerfénos del pasado y la
abusiva estereotipacion de las representacion&ssdaujeres. No obstante
en el discurso de Sigismondi es de un tono mascpoétintrospectivo; en
el cual, se aprecia esa dialéctica en el videoaauBiack eye(1997) de
Fluffy de macabras representaciones sarcasticas dirigida®delo de la
ama de casa, y fundamentalmente en su pelihwdaRunaway&010), que
precisamente trata de la historia; exitosa y tetnpsa de la banda
norteamericana dgunk rockcompletamente integrada por mujeres y con el
mismo nombre deThe Runawaysfilm con intenciones de resistencia
feminista.

Fotografia de Floria Sigismuniihmune(2005)

31yéase a CORTES, José Miguel Bl.cuerpo mutiladolbidem
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Fotomontaje_e triomphe des tribades ou Sur le paydit965) de Pierre Molinier lya Poupég1935-36) de Hans
Bellmer

En el transcurso del afio 2006, Sigismondi fuet@mld, -ademas de
otros cineastas, como Griffin Dune, Peter GilbErtElias Merhige, Mario
Van Peebles y Mary Sween&y a filmar un cortometraje que fuera
exclusivamente un homenaje a alguna obra maesttacide. La
organizacién y la produccion, fue llevada a cabo @oCanal TMC y
Hermés de Paris, y el evento se citdno Behind the Camera. The Short
Circuit®®®. En susodicho acontecimient®igismondi efectué su primer
cortometrajePostmortem Blisg“Felicidad Postmortem”, 2006) con guién
de su marido, Lillian Berlin. El proyecto de poaaration de unos 11.14
minutos, estaba sobre todo, compuesto y narradov@genes fotograficas
fragmentadaS” en el cudl, la artista realiza un tributo pdstuahdilm,
Rebel without a caus€‘Rebelde sin causa”, 1955) de Nicholas Ray,
dejando en primera escena a una generacion, asitiee medicada y mal
diagnosticada. Al mismo tiem@®ebelde sin causde Nicholas Raynarra
la incomprensién y la confusion de un joven, intetado por el legendario
James Dean en un mundo lleno de apariencias yigosiuSegun palabras
de la propia directoraPosmortem Bliss es un cortometraje acerca de la
generacion adicta e incomprendida de los jévenesugstros dids>.

392 productora, editora y cineasta norteamericana.pBuga sentimental de David Lynch durante muckmjio
hasta el 2006. Ademas de produ@inin Peaks, Lost Highway, Mullholland Driyeco-escibir el guién junto con
Joahn Roach paithe Straight StoryTambién editd en numerosas peliculas del cinelestde 1990 hasta el 2006.
3% Detras de la camara. Circuito de cortometraj€anal Turner Classis Movies & Hermés de Pari8619

394 Al estilo estatico dea Jetéel 962 de Chris Marker, pero con una cuidada elaiforamn la composicion visual
3% Texto extraido de la entrevista a Floria Sigisnioew laweb: www. Hermes.cof@2/11/2010]
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Fotograma del cortometrafstmortem Blis€2006) de Floria Sigismondi

Por lo demés Sigismondi aparecié esporadicamente actriz en el
documentalFlicker (2007}%° de Nik Sheedan, proyecto que retrata la vida
y el legado del poeta, artista, caligrafo y mistBoon Gysin, quien creyd
gue el arte podria revolucionar el consciente humantravés de una
maquina del suefio.

Fotograma del filmThe Runawayg010)de Floria Sigismondi

3% En el documental aparecen también varios conogidasonajes como: William S. Burroughs, Kurt Canbai
Marianne Faithfull, Iggy Pop, Kenneth Anger, GesdiOrridge, John Giorno y DJ Spooky,
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Actualmente Sigismondi reside entre Toronto y Nu¥werk, ademas
de estrenar su primera Opera primidie Runawayg2010) un biopic
musical que acaba siendo desafortunadamente calos kns de su género,
una sucesion de anécdotas mas o menos linealepidibaamitica banda; y
que al mismo tiempo, acaba atrapada en una meiamb®lcaracteretro,
con la que pretende avisarnos de que el amor mani@io ya en California
y que el espirittnippy cede ante el empuje emergente de los ecqsuadly
del glam. Sin embargo la directora rescata parte del nentaagresividad
visual que supo imprimir a los mejores clips de Widte Stripes o Marilyn
Manson, como también acierta al profundizar en d&cqgbogia de las
componentes de la banda; descritas como mufiecas estte un manager
que se asemeja mas a un ogro desequiliBtado

39" BERNAL, Fernando, “Critica de The Runaways 201hiers de CinemageptiembreMadrid, 2010, p.44
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3.4.1 Las bandas canadienses 1993-1995

El primer videoclip de Sigismondi fuke certain slant of lightle The
Tea Party (1993), obra de ritmo pausado, esceragadinaria y de mucho
contraste en la iluminacid®l. A su vez, la formacién musical The Tea
Party”®® toca los instrumentos eslay backcon una posicién estandar y sin
ninguna otra accion ulterior. EI montaje es muyitlglo y encajado,
mediante repetitivodravellings y anodinas transiciones. Presencias de
algunos planos temerosamente desenfocados y densfi®distorsionados a
través de lentes progresivas. Sin embargo, deskutabtocalizacion del
desierto, idea original de la realizadora, que resutiimente a la escena de
The end del film The Doors(1991)dirigida por Oliver Stone. En cierto
modo en este video novel igualmes&evidencia una preponderancia por
una iconografia cristiana catdlféa formalizada por Floria Sigismondi y
que aflorard en muchas de sus obras posterioresigliiente audiovisual
Save me(1993) de The Tea Party, pieza prematura y de angbie
animist4°’. Practicamente en todo el video no hay ninglneewé efecto
visual, posee una cadencia lenta, y bastantesaglgsesituaciones. A la par,
la banda The Tea Party, actia diegéticamente, ah@rer y al anochecer,
en la inmensidad de un gran bosfifede modo corriente y naturalista.
También en el promocional, surgen los primeros qdaepresentativos de
los animales mégicos-miticos del universo-Sigismoatimafias usadas
posteriormente en muchas de sus piezas videogaficanas de emplear
frecuentemente edave mefigurantes enmascarados y varios artilugios
chamanisticos, elementos interrelacionados coexé&b escrito de la banda.
De la misma forma, se suceden aleatoriamente aitéd rdel clip, unas
atrayentes representaciones pictoricas pretéptasero de los romanticos,
los géticos, y mas tarde, de una pintura del BoBoolo demas, también se
nota un inquietante influjo del arte oriental agtio a la indumentaria: telas,
mascaras hinddes y alglin que otro kimono japonés.

3% Tomas oscuras en interiores y otras a plena ludide

3% E| nombre del grupo The Tea Party deriva de la®ses de hachis de la Generacién Beat. Partibataa
canadiense formada en los noventa con un estilacaiyz6ximo al rock, blues y rock progresivo, adsnue
tener influencias de la India y del mundo islamiccritica la etiquetdé comoll Marroqui.

400 a secuencia del exaltado sacerdote que preditaufeligreses dentro de una iglesia atestadeudiijos.
401 Referencias a la letra neochamanistica expuestasoancion de The Tea Party

402 | ocalizaciones grabadas en Australia
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Fotografia deA certain slant of ligh(1993) The Tea Partye Sigismondi

En relacién, &he River(1993), de The Tea Pargg un videoclip en
su mayor factura convencional, no obstante, puesiecensiderado la
primera obra videografica, que deja ver las pirdadaexclusivas de la
artista italo-canadiense. La actuacidon musical umnat y la luminaria
multicolor, conducen al espectador hacia un muratratica dramaturgia.
Ademas de lucirse cuantiosos elementos teatralgscas) que entran a
escena: una cabra, una serpiente, una modelo desmndla cabeza de
caballo, una bruja con un disco solar, varios extmn atuendos
extravagantes, y por ultimo, una ninfa del bosgo@n una enorme peluca
blanca rizada y una larga tunica blanca-. Dichdestdente, hace especular
en el alter ego angelical, interpretado por la axatet Christina Aguilera,
para su propio video clifrighter (2003), dirigido por Sigismondi. En
conjunto estos singulares elementos y personajegageomedia emanan
de influencias mitologicas grecorromanas afinepasado europeo de la
artista. En definitiva;The Riveres el video mas interesante de la trilogia
elaborada para la banda canadiense, The Tea Party.
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I
Fotograma del videoclipighter (2003) Christina Aguilera de Floria Sigismondi

En The birdman(1994) de Our Lady Pead® es una pieza més
colorista y sugerente que marca otro pequefio paska érayectoria d
Sigismondi. Obra de estructura mas atrevida, deorinas agil y seductc
gracias en parte, a las transiciones y a los mevitos de cama mas
cuidados. Asimismo la directora emplea por prinv&a, la técnica destop
motion aplicado a varios objetos, y estudia con profurdlittss filtros;
realiza los primeros efectos de flashes, contr@pmas luces artificiales,
en general, usa unauena accion dramatica, distribuida mediante a&
mas definidos y mas relacionados con la semidckadancion. Tambié
da mas importancia a que los musicos formen patteaadel relato. Pc
otra parte, la autora emprende a interesarse @imdionia extradiegética de
la musica y su relacion con el argumento. El nondletevide« The birdman
deriva del apodo de un conocido asesino en sameatio, Robert Strou
quien estuvo encerrado en la prision de Alcatraz efe caso el traba
tiene un lao siniestro innegable que se desenvuelve a tdwdss pajaro
que estan en numeros muy considerables y repamiolosodo el clip. El
primer lugar, hay muchas aves revoloteando, inradyibtras figurando c
plastico, etcEn segundo lugar, hay un Irendo espantapajaros en medio de
la escena d&hebirdman,rodeado de caden-algo sadomasoquist4%: y
que mas tarde se evidencia a un repulsivo figureiotdrizado con un pic
aviar postizo y con una jaula de somb*® Luego el repelente actor
intentara elevarse con un traje volador, de igual patpds los artefactc
aéreos inventados por Leonardo da Vinci. Estagna#i analogias d

403 Banda canadiense de rock alternativo, destacah4spgemios obtenidos por sus videos clips, y cddos por
la Much Music Video Awards de la Canadian Music&ddChannel y por la Juno Canada’s Music Awi

404 posible influencia del filnkellraiser (1983)de Clive Barker, por el uso reiterado de cadenasstnvider

4% Dicho personaje corresponde al asesin serie de la let
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personaje repulsivo con jaula, seran frecuenteslaenconografia de
Sigismondi, como en especial, el clip para Marianson de 1996, en el
gue un actor obeso con pico postizo y otro indiwidwn una jaula de
pajaros en la cabeza, salen procedentes ambosseeuancia de la cueva
subterraneae The beautiful peopl€l996). Respecto a la escenografia y al
apartado formalista dehe birdmanres significativo nombrar al video clip de
Nirvana Heart Shaped B0X1993) realizado por Anton Corbijn por su
igualdad estética compositiva y en concreto porefestos de desenfoque,
la presencia de los cuervos y la configuracion @aparbodrea tenebrosa. En
lineas generales, se evidencia, en este corregpwadclip, un intento
esforzado de buscar su estilo mas intimo.

1 Y P

=

Fotografia y fotograma del videoclihe birdmar(1994)Our Lady Peace de floria Sigismondi
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Respecto aBlue (1995) de Harem Scarefff, video promocional
elaborado totalmente en blanco y negro, de apasecempletamente
expresionista, inspirado por las peliculaas Cabinet des Dr. Caligafl'El
Gabinete del doctor Caligari”, 1920) de Robert Wiey de los films
dadaistas de vanguardia, coBmtr'acte (“Entreacto”,1924) de René Clair.
El trabajo, ante todo, se matiza por su componeatetivo, compuesto por
gags breves de humor negro. Ademas de haber exuberantidos
desenfoques y en la distorsion de las represenexivisuales; especificar
de igual forma, que en esta obra, irrumpe a luzlupa, de forma reiterada
en el clip, y que es ampliamente utilizada y dedladta, en el video musical
de The beautiful peoplél996) para Marilyn Manson. Sigismondi utiliza en
esta pieza un vestuario mas elaborado, buscandendisotes en las
peliculas y en el arte de los afos veinte; contidoacon la presencia
simbdlica de los animales y penetrando maduramemtia técnica de la
animacion, pixiliacion.

406 Banda canadiense de hard rock y glam metal suegidas noventa
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3.4.2 De la apoteosis manierista a la renovaciondr1996-1999

Los trabajos videograficos efectuados en esta nsieguetapa:
plastica, aciaga e inhumana, marcaran definitivaenesl éxito y el
reconocimiento mundial de Sigismondi. Primero dmstacronolégicamente
los videoclips Tourniquety The beautiful peopleambos del 1996, y
elaborados para Marilyn Mans8h Mas tarde mencionar, lattle wonder
(1996), de David Bowie; video musical promocionalegreine todas
caracteristicas deslumbrantes de la realizadorémaaion pintoresca y
vestimenta exuberante, de mudultiples y trabajadaecte$ visuales de
postproducciéon, a mas de distinguirse un ritmoigiedso. En el texto de
Little wonderdel albumEarthling’®® (1997)de Bowie, se hallan escritos
sutilmente los nombres de los siete enanos delt@uden Blancanievé?’.
Completar también que en este video musical, codakb artista Tony
Ouslef'® aportando sus seres objetos proyectados, commjoekn la
cuchara y la esfera del ojo de la tétrica habitac@oncluyentemente en
Little Wonder,la autora logra resurgir el espirirevido del joven Bowie
inmerso en el movimientglam de los setenta, resucitandolo con un actor
similar al Ziggy de Stardust.

Little wonder(1996) David Bowie de Floria Sigismondi

407 piezas que estqiosteriormente detalladas en la tesis

%8 Tony Ousler colaboré en todas las proyeccionedadgira de conciertos de dicho album. Destacar la
escenografia del concierto, Bowie & Friends, 5QH8iay, en el Madison Square Garden, New York, 1997

409 5chnewittchen, (Blancanieves) de los Hermanos @rim

410 Artista, musico, performer y realizador de instadaes audiovisuales norteamericano. Formé paitgrdpo

de rock, Poetics, y ha colaborado con Tony Conr&dnjic Youth, entre otros.
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En el consecutivo video promocional @@an't you) trip like 1 do
(1997) de Filter & TheCrystal Methodla musica y la letrastd compuesta a
la par, por los grupos norteamericanos, Fittety por The Crystal
Method*. En el audiovisual se alternan principalmentedssenas de la
pelicula Spawn (1997) con las actuaciones de los miembros de das d
bandas; en especial, del vocalista de Filter. ipl € bastante narrativo y
normativo, con un ritmo apresurado en el que prégamlas gamas calidas
y algun que otro filtro tipico de la realizadorab& todo, resaltar del video,
la seductora secuencia de la discoteca, en el @uessalizan intérpretes
disfrazadas goticamente y combinadas con los plalebsmonstruo de
Spawn El tema(Can't you) trip like | do(1997) de Filter & The Crystal
Method procede de un recopilatorimusical para el largometraj&pawn
(1997) dirigido poMak A. Z. Dippé que en realidad, es una adaptacion del
comic Spawnde Todd McFarlane. En el album intervienen grug@sock
metal industrial metal rocko hard rock con musicos de cortdectronicoy
de tecno muy heterogéneos. El resultado final, es una ddbé insdlita
mezcolanza entre grupos de estilo dispares quglsgnan para componer
la banda sonora del film.

(Can't you) trip like 1 dq1997) Filter & TheCrystal Method de Floria Sigismondi

“11 Banda de rock metal alternativo, con escaso usindetizadores. El lider del grupo fue el exguista de los
Nine Inch Nails.

42 Dueto musical, de estilo electrénitig beat Caracterizado por el empleo de pesadas percssiooe
superpuestotoops de diferentes géneros: comojatz el rock, el pop y el techno Big beates un término
desarrollado en la mitad de los noventa, por lagaede musica britanica para describir la musical e
Chemical Brothers, Fatboy Slim, The Crystal Metlydefopellerheads.
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Acerca de la produccion viperindakes me wanna digl997) de
Tricky dirigido por Sigismondigsen conjuntode cadencia parsimoniosa,
con rasgos siniestros y esta desarrollado lineabnantravés de tramas
vaporosas. Laura Frahm afiade lo siguiente:

Tricky’s Makes me wanna di©97 where the different layers
of vibrant color are Split up, multiplying and disting the
figures that, as result, are suddenly overlappinghiv an
uncanny space of constant mutafidn

El solista Tricky** esta transformado en una serpiente humanoide,
alrededor del cual, orbitan doncellas acuaticas leomiel de reptiles,
grandes lagartos y varias culebras. Tras unos mosjege acentla una
actriz moribunda que descansa en una lugubre miteersa de agua. Esta
secuencia esta relacionada con la tematica de datende la letra del video
musical y al mismo tiempo, hace pensar, en la agiin de la Ofelia
prerrafaelista.

Makes me wanna d{@997) Tricky de Floria Sigismondi

413 «g] videoclip deTricky, Makes me wanna di£997 donde estéan divididas las diversas capasldewibrantes,
multiplicando y torciendo las figuras que, comoutieslo, se estan traslapando repentinamente ddetron
espacio extrafio de mutacién constante”, en FRAHAMr&, “Liquid Cosmos, movement and mediality in imus
video”, Rewind, play, fast forward, The past, present amdré of the music vidled&KEAZOR, Henry and
WUBBENA, Thorsten (Eds), Transcript-verlag, Bielefe2010, p.170

414 Vocalista britanico y compositor musical de gérteimhop. En consecuencia &iip-hop o también conocido
por el nombre deBonido de Bristo{GB), es un término creado por la revista inglesamag para describir el
trabajo de Dj. Shadow que daba al oyente la imfimede estar en un viaje. Es una musica electr@unauna
velocidad lenta, ritmo suave y con la combinaciérip-hop, house, reggae, soul, jazz y downtempsuBrayan
de entre otros, Massive Attack, Portishead, Tridijevery Corporation y Howie B.
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El luminoso y pictorico clippead man walking1997) de David
Bowie es un obra de tonos muy saturados y con una gfluengia del
pintor Francis Bacon. La perspectiva esta retorciolao los lienzos del
artista de la nueva figuracion, y a su vez se peren todas las partes del
videoclip su mundo, en especial la pintufayee figures at the base of a
crufixion (1944) disuelta en las decoraciones, en los ropaes los
magquillajes y en los aberrantes artilugios. Las awma®jas corporeas se
entremezclan con los negros vestidos, emergiendoncamente oscuras
connotaciones, viscosas y perversas. Los multituiiis actores amorfos y
los continuados destellos fulgurantes sobre unzmeda carne, constituyen
una union monstruosa entre el personaje del hoslbfante, John Merrick
de David Lynch con el ambiente del cuadro @arcass of beefde
Rembrandt. En sintesis destacan los duros cosméticpleados de los
personajes y la curiosa indumentaria salida gleim de los setenta,
fusionada con las ropas de arlequines del sigld.XVI

v

Dead man walking1997) David Bowie de Floria Sigismondi
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Referente &lack Eyede Fluffy*'® (1997), video de un formalismo
barroco-hiperreal deslumbrante basado en la imdginke Cindy Sherman
y en el suefio automatico surrealista. No obstal#eprimicia mas
extraordinaria de la pieza, es que la banda Fitffiyntegramente formada
por mujeres-, se sirve de un discurso activistacentra del modelo
estereotipado de las amas de casa; por consiguiigtemondi materializa
esa protesta, mediante secuencias delirantes protagas por actrices que
figuran tareas domésticas de maneras decadentes.muijer maniqui
categorizada como uneyborg demacrada, plancha como una robot y a
continuacion una joven funebre descansa en unardaf@rompida y
después otra muchacha encorvada de una gran cabplstiza cose
compulsivamente mediante una maquina de hilar, @acurrentemente
también, se ubica en escena, una cabeza decapdbwada de moscas, y
mas intérpretes femeninas enmascaradas, extraidasosd personajes
estramboticos de |l&ommedia dell'Arte italianadel Siglo XVI, como
Pantolone y Dottore.

Black Eye(1997) Fluffyde Floria Sigismondi

Por otro lado, estos dos trabajdsina is a Speed Freale Purey
Four Leaf Cloverde Catheringestan realizados también entre 1996 y 1997,
pero son ambos de un estilo y factura diferentes Igs anteriores clips
disertados. El preliminar videtnna is a Speed Freale Puré'’ 1996 es de
tradicional lectura. Por lo demas, tiene un ritresuelto y esta elaborado en

415 Banda de punk rock britanica formada integrameoiemujeres constituida en los noventa. Telonems d
Marilyn Manson en la gira europea Aletichrist Superstaiour 1995.

418 Integrada en la asociacion de bandas musicalesiges www.girlband.org

“7Banda de rock canadiense formada en los noventa
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blanco y negro. La estética global es urbana, gcemtia, ante todo, una
bafiera, como elemento significativo en la icondgrde la realizadora. Por
Gltimo, el audiovisual promocion&our Leaf Clover(1996) de Catherifé&®
emplea frecuentemente la moda y en ocasiones odyiss¢h. La narracion
es repetitiva y la accidn es muy cansina; produ@da la constante
presencia de los miembros de la banda alrededer étancia. En concreto
destacamos la artista invitada en el clip, D’'Arcyeirkg, bajista de la
banda de The Smashing Pumpkings.

La inauguracion de la segunda, glacial y simétratapa en
Sigismondi, fue el estreno del videoclfan't get loosg€1998) de Barry
Adamsony a partir de esta pieza, se nota por parte detistaa de un
prolongado esfuerzo por pasar del reputado estdasllado de sus inicios;
a otro mas innovador y renovado. La autora indaga sobre las diferentes
técnicas de filtros visuales y cambia radicalmenteclasica coloracion de
temperatura caliente, por otra, mas bien fria y mésmalista. Del mismo
modo se empieza advertir el interés cada vez mdgdg artista Floria; por
la arquitectura y por el interiorismo. Las secuas@on mayoritariamente
claustrofobicas, de espacios desocupados con ssfigsantes, que junto
con una preponderancia por los fundidos, se coastmgendrar un clima
integral de misterio. El video musidaan't get loosele Barry Adamscff®
(1998), es profundamente oscuro y laberintico en el que ssémagina
caminado dentro de la casa de Fred -el saxofonga-ost Highway
(“Carretera perdida”, 1997%e David Lynch. La primera parte del film de
Lynch, es lenta, vacia, con numerosos fundidoggeoneon su atmdésfera de
miedo retenido empapado de sordos rumores. LosonmEes estan
incomodados y desvitalizados en un mundo monstrlieso de apatia.
Resaltar, al mismo tiempo la aparicion en medioladeaccion de unas
monjas con careta obscurecida y con el traserautesto. De tal pelicula
Michel Chion indica:

La belleza de los encuadres y la utilizacion magistle la
horizontalidad en Carretera Perdida hacen de ellszgq la
pelicula visualmente mas deslumbrante de David h¥fc

418 Grupo de rock alternativo norteamericano formaultos ochenta

419 Musico britanico de rock que ha trabajado con gsumpmo Buzzcocks, Visage, Nick Cave & The Bad Sged
Pan Sonic. También ha hecho bandas sonoras paié IDaxch, ademas de publicar sus propios discos.

420 CHION, Michel.David Lynch Paidés, Barcelona, 2003, p. 306
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Fotogramas del filnh.ost highway(1997) de David Lynch

Las melodias tenebrosas y esotéricas de los astmpumponentes de
Led Zeppelii** -Robert Plant y Jimmy Paffé, resurgen, gracias al clip
Most High(1998) perpetrado por Sigismondtn principio es unabra de
transicion, pues aun conserva ese misticismo egeave e infernal de la
segunda etapa de la artista, pero dispuesto medsmghos elaborados
diversificadamente. Cosméticos diversos, codigasdicos junto con
prendas sofisticadas, deambulan en escenas espsitutodas ellas,
amplificadas a través de la simbologia de los alesnaAdemas del
reiterado recurso de la velocidad, paralelo adas/entadas modelos y a los
satanicos planos indefinidos. Finalmer8eeet surrendef1998)de Sarah
McLachlan Anything but dowrf1998) de Sheryl CrowGet up(1999) de
Amel Larrieuxson videoclips que cierran la tercera parte darkctbra y
simultdneamente la década de los noventa. Cawuteose por la
escenografia urbanita, la gama fria, la arquitetdtila desintegracion de la
forma y sobre todo, que la muasica en todos losscéptd compuesta
plenamente por mujeres.

El promocional musicabweet surrendedle Sarah McLachl4f’, es
una pieza muy atractiva y lobrega, de enérgicosostaros y de
fluorescencias azul-turquesas, desplegadas en estascias de motel

421 Banda de rock heavy metal britanica surgida ddinde los sesenta

422 Fundador y guitarrista britanico de Led Zeppelivié desde mediados de los setenta hasta medideldss
ochenta en Boleskin House, antigua residenciard@ Bleister Crowley.

2 Trabajos que anticipan las localizaciones urbateds my secret life2002) del.eonard Cohen, dirigido por
Floria Sigismondi

424 Cantante y compositora canadiense, ademéas dedioradde un festival musical en los noventa, palasente
cantantes femeninas.
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abandonadas y en unas serpenteantes carreterasrequen, a la
introduccién automovilistica de la pelicdlast Highway(1997) de David
Lynch. Por lo deméas es un video musical con unori@mguido y con un
exceso de primeros planos de la solista, que t@masiada importancia en
las escenas. Acerca daything but dowrmle Sheryl Cro##° es un clip
gue proporciona, ante todo, una imagemderna y fresca a la cantante.
Aunque la accion en general sea muy encorsetaddayioa, Sigismondi
sitla a la vocalista en un contexto cosmopolitreerplosales rascacielos y
entramadas luces artificiales de nedn. Al mismuoie que los ruidos extra-
diegéticos y los futuristas filtros visuales deotlision luminica, son muy
acertados, dando un soplo de vida al audiovisual.

-

_

Sweet surrendgl998)Sarah McLachlan dirigido por Floria Sigismondi

Anything but dowi(1998) Sheryl Crow dirigido por Floria Sigismondi

4% Solista, compositora, guitarrista y pianista estaitlense. Su carrera musical empez6 en los afi@stao
Creadora del tema musida¢aving las Vegasjue formé parte de la pelicula del mismo nomthireggida en 1995,
por Mark Figgis e interpretada por Nicholas Cag#igabeth Shue

220



El dltimo video de la décad&et up(1999) de Amel Larried%® es
de un ritmo mas fluido que los dos videoclips malsis anteriores
detallados, también es gélido, cotidiano y tecriotbgues se usa una gran
cantidad de efectos de pixelado digital, congeladasnaciones y de
minusculas fragmentaciones abstractas a variasspdet las composiciones
visuales de la ciudad. De igual forma, se pueddéahale que es una obra
audiovisual arquitectonica, pura en si misma, dahagadas disposiciones
geomeétricas de lineas y planos regulares formamd@ma del monocanal.
Ciertamente esa espacialidad, también esta preseréecinematografia de
Jacques Tati sobre todo en los encuadres arquitectd de los films
Playtime(1967),Mon Oncle(1958) yTraffic (1971).

Get up(1999) Amel Larrieux de Floria Sigismondi

4% \/ocalista y compositora norteamericanasdely derithm & blues su carrera empieza en los afios noventa.
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3.5 La audiovision antropomorfa de Chris Cunningham

Per tot plegat, cal parlar del videoclip, sigui gai sigui la
seva procedencia i els seus origens productius, dam
hipertext, una aparent fragmentacié ontolégica e wnitat
discursiva global, fonamentada en el mateix coreepiudio-
Visual. Qui millor sembla haver-ho entés, a parestne, és
Chris Cuningham a través de les seves offfes

Jaume Radigales

Chris Cunningham és un d'aquests creadors que laaegpt

en el mon de les arts visuals gracies en gran parsolament
a una capacitat creativa mes que demostrada, sinthé a la
manera com, per mitja del llenguatge videografia, $abut
plasmar les inquietuds d'una epoca convulsa, la gwan

actualmerit?®

Frederic Montornés

Chris Cunningham emplea en sus producciones wopamorfismo
monstruoso ilimitado, incluida la disolucién deldam También segun
Michel Chion instaura una certera audioviéfdren sus videos musicales,
en los cuales predomina la temética del humor négrescabroso plastico,
y la absurdidad textual formalizando divagacionesicaturescas de la
cotidianidad mas normalizada y aburrida. Ademaslosnvideoclips de

427 «“por todo ello, hay que hablar del videoclip, seal sea su procedencia y sus origenes productivosy de
un hipertexto, una aparente fragmentacién ontaéogit una unidad discursiva global, fundamentadsl propio
concepto de Audiovisual, Quien mejor parece halmrtendido, a parecer nuestro, es Chris Cuninnghttavés
de sus obras”,en RADIGALES, Jauytigl videoclip com a obra d'art total, Sobre Afri6hox (Letfield), de Chris
Cunningham; RevistaTripodosn® 17, Barcelona, 2005, p. 1@% traduccion es nuestra)

428 “Chris Cunningham es uno de estos creadores qupdrecido en el mundo de las artes visuales gracia
gran parte no solamente a una capacidad creatisajpgddemostrada, sino también a la manera comoemtio
del lenguaje videogréfico, ha sabido plasmar Igsigtudes de una época convulsa, la que vivimesmente”,
en MONTORNES, Frederic, “Chris CunninghanParc Huma, Una exposicié de criatures globdrsstitut de
Cultura de Barcelona, 2002, p. 42 ( La traduccenweestra)

429 yvéasela Audiovision 1993 de Michel Chion. En esta obra explica datialinente las relaciones entre sonido e
imagen. Las peliculas sonoras, los videoclips gpitogramas de television no se ven sino que sewerli
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Cunningham, acorde con Laura Frahm, se pueden lgoncemo una

reflexion permanente sobre un mundo que esta esdeestie fluidez

interminable. El crea escenarios Gnicos que no seven ni se cambian,
reestructurando sin cesar nuestras concepciongsneer plano del espacio
y de su potencial de transformacion. Mientras queniamo tiempo, va

dirigiendo debidamente los movimientos del videgiisda musica, con una
estética cercana al agua y a los flufdds

Retrato de Chris Cunningham (2001)

Las extrafias asociaciones visuales de Cunningleamaserializan
en criaturas bionicas esculpidas por €l mismo jurmon otras
manipulaciones digitales, lo que da resultados rdeealismo impactante
como son loscyborgs mutantes o autdbmatas, medio-maquinas o medio-
animales, que obligan al publico a reconsiderais@iemas de percepcion y
sus estereotipos de belléZa Asimismo, matizar que la obra de Chris
Cunningham estéd estrechamente relacionada corom@gcafia del artista
suizo H. R Giger; por lo tanto siguiendo a JoséoAitt.Navarro apuntamos:

En el terreno audiovisual, solo los cortos expentakes y
videoclips del britanico Chris Cunningham remiten
esquinadamente al brio de H.R Giger. Destaquemas po
ejemplo. El extraordinario clip para Bjork, All i&ll of love
1999, o Rubber Johnny 2065

430 FRAHM, Laura, “Liquid Cosmos, movement and metiailin music vide8, Rewind, play, fast forward, The
past, present and future of the music vidéBAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Tranptierlag,
Bielefeld, 2010, p.164

“lyéase .R Giger, Escultura, grafica i disseryniversitat Politécnica de Valéncia, 2007

432 NAVARRO, José AH.R Giger, Escultura, grafica i disserlyniversitat Politécnica de Valéncia, 2007, p.145
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Por lo demas afiadir a esta lista, otras produesiatel director
inglés, que a su vez nos transfieren al univergergsco com&heena is a
Parasite(2006) de The Horror8ack with the killer agairf1995) yCome
to daddy(1995), entre otras. Por consiguiente podemosudisaque los
monstruos de Chris Cunningham son semejantes aldos$i.R Giger;
relatando que son signos de rebeldia de una prastarc real como de
inverosimil existencia, criaturas que como el reltdos salvajes, no estan
domesticadas. No son simples excrecencias, s@&flgbroculto de nuestra
propia civilizacion, tumoraciones de una sociedaferena que evocan
nuevos miedos y presagfds Acerca de H. R Giger, Carlos Arenas expone
que es un artista plastico, pintor, dibujante yulsr, que cuenta con un
estilo propio acufiado por él mismo colmiomecanico en el que sintetiza
formas de origen biologico y artificial con granesfiia. Su arte invita a la
reflexion y a la meditacion: temas contemporaneds wctualidad como la
superpoblacion, la guerra, los desafios tecnobiergi -clonacion,
maternidad tecnoldgica, manipulacion cientificabasgs o la destruccién
del medio ambiente, planean constantemente en aginario. De todos
modos pese a su tono tétrico y oscuro, Giger ofgezedes dosis de humor,
fiel a sus visiones surrealistds A partir de la exposicion de
Biomechanoids(1969) de Giger; el autor suizo desarrolld su p@opi
iconografiabiomecanoid®® representando asi la simbiosis de lo humano
con la maquina, configurando anatomias aprisionatkEsmembradas y en
transformacion, en un contexto claustrofobico. &egalabras del propio
artista:

En una época en que se puede hacer realidad laceldsase
de los surrealistas, bello como el encuentro degaraguas y
una maquina de coser sobre la mesa de diseccién,lg que
existe la bomba atdmica, los biomecanoides tiefgeneid>*.

Del mismo modo que el monstruo biomecéanico acotbeen la
pelicula deAlien, es una clara e intensa prolongacién de la oléstiph de
H. R Giger, la cual relanza, bajo ropajes vagamedteos, surreales y
postmodernos, una imagen de la mujer como un ser:

433 PLASENCIA, CarlosH.R Giger, Escultura, grafica i dissenyniversitat Politécnica de Valéncia, 2007, p.23
434 ARENAS, CarlosH.R Giger, Escultura, grafica i disserlyniversitat Politécnica de Valéncia, 2007, p.118
435 “E| mismo Giger llama asf a sus criaturdd’R Giger, ibidemp.118

4% GIGER, H.RArh+, Taschen, Berlin, 1991, p.44
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Sexualmente insaciable, dotado de una lasciviaagaly
descontrolada, un ser que, convertido en un auténti
monstruo, pone en peligro la seguridad del hombaengnaza
su integridad fisica. Asi la mujer se confunde trbestia,
dando lugar a unos seres donde se mezclan el moisteel
engafno, el deseo y la muerte (...) que simbolizapdasones
viciosas, la ligazén entre oralidad y sexualid{d

Criatura creada por H.R Giger para el fildien de Ridley Scott (1979)

Por otra parte, el filmilien (“El Octavo pasajero”, 1973Je Ridley
Scott, pelicula completamente disefiada por H. ReiGige merece una
especial atencién, pues aparecen signos igualmetarentes en la
produccion del realizador videografico inglés. $obl engendro dalien,
Fernando Savater comenta lo siguiente

Ese monstruo imborrable es también el mestizo itieéinune
caracteristicas fisicas del insecto, del reptitlgl escualo con
una agilidad y energias llegadas de las profundetad
inimaginables del espacio. Se multiplica como uragito y se
alimenta como un depredador, desconoce las vaoiteas
piadosas y solo tiene un objetivo: sobrevivir ataate lo que
sea y de quien sea. Es un enemigo al que temenspargue
nos vemos obligados admirarle como modelo de nkszaasin

437 CORTES, José Miguel GQrden y Caos, Un estudio cultural sobre lo monstojdAnagrama, Barcelona,
1997, p.67
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escrupulos ni remedio. Quiza sea el siguiente masutivo,
el mejor adaptado a una sociedad fracasada en kbéda de
la concordia y gloriosa en la maximizacion del proko
inmediato. 2%

Igualmente para Ridley Scott, director de la pidiélien, escribe lo
siguiente:

Toda la obra de Giger esta unida a formas femenimeasy
sexuales, casi obscenas, pero al mismo tiempo atnaigtivas.

Yo queria que Alien tuviera esa forma muy femenina,
estilizada. La idea de asociar el peligro y el desexual, de
tener una criatura altamente deseable, y al mismempo,
mortal, era apasionanfé”.

Y sin duda, argumenta Antonio José Navarro, debenocerse que
tal pensamiento no quedod en una simple declaratgdmtenciones, sino
que recibié un estimulante tratamiento visual. diccfacial entre Kane y el
parasito; el parto sanguinolento del primero; lami@ falica delChest
Burster (revienta pechoshos remiten al particular maridaje entre Eros y
Thanatos tan recurrente en las piezas de ®fgeAsimismo Chris
Cuninngham en todos sus metrajes se respira dl ggeaH. R Giger, una
atmosfera cargada de erotismo y de seres disfoinmpsetantes. Al
respecto Pilar Pedraza dice:

La aportacion de H.R Giger al cine ha sido muy ingate
porque ha rebasado lo puramente escenograficodisefio de
monstruos y ha creado en la medida en que la pmdnce lo
ha permitido, mundos propios, irrespirables perovog,
enriquecidos con un fuerte y siniestro simboliseraf*.

4 SAVATER, Fernandokl.R Giger, Escultura, grafica i disserlyniversitat Politécnica de Valéncia, 2007, p.10
439 Citado poNAVARRO, Antonio Joséen“ Alien/Los inconquistables”, Revista Telarama n°8,33irigido por
s.l; Col. Programa Doble, Barcelona, 1995, p.64

440 NAVARRO, Antonio José, “Los misterios del organisrfilmico: H.R Giger y el cine”, eH.R Giger,
Escultura, grafica i dissenyniversitat Politécnica de Valéncia, 2007, p. 143

441 PEDRAZA, PilarH.R Giger, Escultura, grafica i disserlyniversitat Politécnica de Valéncia, 2007, p.135
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Detalle delFacehuggeen el film Alien y(1979) yen otro monstruo similar en el videoclip Sleeena is a
Parasite(2006) The Horrors dirigido por Chris Cunningham

En los trabajos del creador de Reading, hay uram gension
ambiental producida a través de un alto contrdadetografia, del tiempo y
de los efectos especiales. Sin embargo es sufietacn visual del sonido
lo que reinventa la forma y desmantela los tipmahés del video musical
promocional creando relatos ricos en un post-roitianto contemporaneo.
Referente al sonido, el mismo Cunningham expresa:

With me it's purely reacting with the sound, | fitltat it's
sound that activates my imagination. | spent myirent
childhood laying by my dad’s speakers listeningnasic, with
my eyes closed picturing things, so I've almostagbbrary of
connections that my brain makes with sdtihd

442 “Encuentro que el sonido es lo que dispara mi ingmdn. Me pasé toda mi infancia tumbado juntosa |
altavoces con los ojos cerrados, escuchando maserdras imaginaba cosas, asi que casi tengo biiatéta
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A mas se establece en el discurso cunninghamiana u
extraordinaria empatia con todas las derivaciomekas imagenes a través
de las atmdsferas acusticas. A partir de entoriGag@ intenta trabajar con
musicos afines como son, Aphex Twin, Autechre,iBloetad, Squarepusher
y Letfield. No obstante es con el masico galés Aphein, su mas estrecho
colaborador; sus melodias estremecedoras se erauentvarias piezas de
Cunningham, comdCome to daddy(1997), Windowlicker (1998), Flex
(video-instalacién, 2000)Monkey drummer(video-instalacién, 2001y
Rubber Johnny2005). El talante ecléctico de Aphex Twin le hav#ildo
desde ehmbiental neo-industrialpasando por @ékechnoy dril'n’Bass mas
aterrador. Para dar a conocer su extensa produbeidastilizado diversos
nombres como AFX, Blue Calx, Caustic Window, Dicemdolygon
Window o PCP, aunque es Aphex Twin el que suele mss a menudo.
Ademas, en toda la trayectoria profesional de Gwgidm se evidencia
unas especificas influencias musicales, que vacdrmsnte desde #&tcno
y la electronicahasta lamusiqueconcreté®. Al mismo tiempo esta muy
estimulado por otros géneros musicales de finadesisetenta y principios
de los ochenta, como The Human League, Depeche WMedpecialmente,
Kraftwerk**,

Fotografia de la banda alemana Kraftwerk

mental de conexiones entre imagenes y sonidoBRACEWELL, Michael, “Chris Cunningham, Man, Machine
and Music’; Apocalypse, Beauty and Horror in ContemporarysARoyal Academy of Arts, London, 2000,
p.149-150

443 Estilo en la organizacion del sonido, que se p&gin las experiencias del compositor Pierre Steaaf los
estudios de grabacion de la radiodifusion franasal948. Consiste en grabar en una cinta magnétafén
sintetizador o en ordenador, sonidos musicalesnusicales y ruidos concretos, tales como golpéssgruido
de motores, canto de pajaros o mugidos, entre;@ios que se le llama objetos sonoros.

444 BRACEWELL Michael, “Chris Cunningham, Man, Machiaad Music Apocalypse, Beauty and Horror in
Contemporary ArtsRoyal Academy of Arts, London, 2000, p.149
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En primer lugar, la banda alemana, Kraftwerk emdpiracion mas
innegable del marcado estilo del realizador; asoaarartificiales, puesta
en escena cibernética, utilizacion de sintetizajoveces intervenidas y
sobre todo, su proximidad con el arte sonoro. Easitas acusticas que
introdujeron Kraftwerk*> asi como también, el equipo que desarrollaron,
son muy difundidas y presentes en la musica acR@l.lo demas son
considerados como los abuelos de la musica elécardogue si bien ya
venia de tiempo atras, ellos fueron los responsatsellevarla a un nuevo
horizonte y asentar las bases de lo que hoy laceonmas. Kraftwerk
emergié en Disseldorf en la década de los sesainggledor de grupos
como Faust, Neu, Amon Dudl y Tangerine Dream. Engstas esos grupos
han tenido un estrecho vinculo con compositoresnu®limiento Fluxus
como Karlheinz Stockhausen, John Cage, Tony Comyada Monte
Young's Dream Syndicate. En el albuien Machinede Kraftwerkellos
mMismos se posan como maniquis constructivistas pat que en sus
conciertos recurren a androides mecanicos. Petéineh realizador
britanico, comparten su obsesion por los automatasplanteamiento
meticuloso y el control de sus procesos de comijdosicsegun
CunninghamSiempre he tenido fascinacion por las maquinas equé&spor
los efectos especia®& También el grupo aleméan fue uno de los primeros,
en usar Unicamente instrumentos electronicos, &ngente muchas de las
partes de voz de las canciones estaban generadasinpesis de voz,
abundando en la idea de mensaje transniitidque tienen sus letras.
Después la banda sacé a la luz, tres albumes queieepn una gran
influencia en la mduasica populaRadioactivity (1975), Trans-Europe
Express(1977) y The Man Machin€1978). El adolescente Cunningham
pasaba horas dibujando la portada del disco detwe@df de The Men
Machine(1978), al mismo tiempo que copiaba las portadashdeHuman
Leagué®®. Respecto &ll is full of love (1999) de Bjork elaborado por
Cunnigham, el mismo autor tuvo como inspiraciorirgbajo de 1981 de

45 Grupo aleméan de musica de vanguardia formado en, T9¥@ contribucion fue decisiva para el desarrdéo
la musica electronica. El grupo lo formaron Ralfttdiiy Florian Schneider, pero su fama la hiciecomo
cuarteto, con Wolfgang Flir y Karl Bartos.

446 REISS Steve & FEINEMAN NeilThirty Frames per Second. The Visionary Art of Mhesic videg Harry N,
Abrams, New York, 2000, p.70

47 Su idea base era convertir al grupo en una estaéiGadio que emitia mensajes para todo el miRespecto
a sus letras (a veces con distintos idiomas) seseram en la vida urbana y en la tecnologia de tafzudel siglo
XX. Segun sus propias palabras:-los artistas alemae su generacion debian intentar continuar aadoza
partir del punto muerto en el que quedé Alemania388 con la llegada al poder de los Nazis-.

“&Grupo inglés de musicsynth-popformado en 1977. Son iniciadores de este estjiioyeros en el uso de los
sintetizadores en Inglaterra, lograron gran popidaren la década de los ochenta

229



Kraftwerk Computer world Este video musical asimismo nos hace recordar
a las peliculas mecanicas de Fernand Léger o &tBHEliadic de Oskar
Schlemmer realizado en la Bauhaus. Chris dialoghatber abordado, con
este video, una serie de fetiches que van desdeoltica, la
industrializacion hasta la anatomia femeniBea perfecto, tuve que jugar,
nuevamente, con las dos cosas que mas me gustalzemoc era un
adolescente: los robots y la pornogréffa

Fotografia de la banda inglesa Depeche Mode

A cerca de Depeche Mode, banda inglesa formad®asiidon
(Essex), comparten afinidad con Cunningham poramanticismo post-
industrial y una insolita textura auditiva. Es unpgp de musica electronica
que se forma en la oynth-pof*° de principios de los ochenta, y a poco a
poco, se van consolidando como banda de cultostitiea y letras mas
oscuras, después con aproximaciones haciackly con estrechos vinculos
a The Cure, Nitzer Ebb, Einstirzende Neubaten y Hbean League.
Comunmente son considerados importantes precursde¢suso del
sintetizador y del sampler como instrumentos miescaasi como de la
realizacion de acreditados videoclips. En las $eti@ sus canciones siempre
predominan la decadencia de las relaciones humahasjor y la religion
cristiana asociados a otros temas inusuales. Sicargismpre ha sido muy
hibrida e interrelacionada conpap, ambient, downtempw techno En los

49 Dazed and Confuseb5, June 1999

450 También conocido comi@cno popes un género musical derivado dedav wavey desarrollado a finales de
los afios setenta y principios de los afios ocheptage todo en el Reino Unido y Alemania, aunquebtémen
EE.UU.
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afos ochenta inspiraron el nacimiento de la eskenseen Chicago, junto
a la disco-music el funk y la musicaindustrial de Throbbing Gristle.
Ademas en 1986 fueron unos de los primeros queiare@n el maxi-single
remezclado, con lo cual propicié nuevas tenderibiéadro de la escena del
baile. Posteriormente en el tour del albagil de 1988 fueron el primer
grupo con sintetizadores que llenaba un estaldidambién sus influencias
han llegado a otras generaciones, con formacionescaies tan dispares
como, The Smashing Pumpkins, Pan Sonic, Sigur Rlasilyn Manson,
Air, Rammstein, Nine Inch Nails y Goldfrapp, entttas muchas mas. Por
otra parte, segun la BBC en la lista de la musieatatios los tiempos
Depeche Mode aparece como el padre de la musiaréelea; su
contribucién es innegable, influyente y decisivanoola herencia de sus
maestros Kraftwerk. Producciones analogicas, s@wsbei imperturbables
comoA construction time agai(ll983),Some great rewar(lL984) oBlack
celebration (1986), estimularon decisivamente la fantasia del muchacho,
Cunningham.

Por otro lado, también hay considerables inflljterarios en la
completa videografia del director britanico; en essp, el género
cyberpunk®® acufiado por el escritor canadiense y precursor del
movimiento, William Gibsof?® conocido, sobre todo, por su obra
Neuromance(1984) novela que Cunningham ley6 de joven quedando muy
sorprendido. En el 2001 se rumore0 que el realizadtaba trabajando en
la adaptacion de la novela de Gibson para lle\artane, pero por ahora el
proyecto se ha quedado paralizado. Respechew@romancer;libro de
cabecera de la corrientgberpunk que por extension, se utilipara todos
aquellos que utilizan la informatica como medio dentestacion y
disidencia. De acuerdo con Lawrence Person, lasopajes detyberpunk
clasico son seres marginados, alejados, solitagiosyiven al margen de la
sociedad, generalmente en futuros distopicos ddadeida diaria es
impactada por el rapido cambio tecnologico, unadafaera de informacion
computarizada ubicua y la modificacion opresora aedrpo humanokEl
argumento de la escritueyberpunkse centra a menudo en un conflicto

451 Rosebowl Stadium, California, EE.UU, 1988

452 E| término: ciberpunkse acufié en los afios ochenta y continta siendoactual. Subgénero de la ciencia
ficcion, conocido por su enfoque de Alta tecnologtzajo nivel de vida y toma su nombre de la comtiin de
cibernética y punk. Mezcla ciencia avanzada, ccesaécnologias de la informacion y la cibernéticetg con
algun grado de desintegracion o cambio radical erden social.

453 William Gibson,de igual forma, ha popularizado el término cibeaesp para denominar el espacio virtual
creado por las redes informéticas.
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entre hackersinteligencias artificiales, y mega-corporacionesdentes a
ser puestos dentro de la Tierra en un futuro cercam oposicion del futuro
lejano 0 panorama de encuentros galacticos en asweeimo la-undacion
de Isaac Asimov oDune de Frank Herbert. Las visiones de este futuro
suelen ser catastrofes post-industriales, pero estémalmente marcadas
por un fomento cultural extraordinario y el usotdenologias en ambitos
nunca anticipados por sus creadores. La atmoséigédero en su mayoria
procede del cine negro, utilizando a menudo, tésnite novelas policiacas.
Entre los primeros exponentes de la corrieryberpunkse encuentran
William Gibson, Bruce Sterling, Pat Cadigan, Rudycker y John Shirley.
Por lo demas, concerniente a la novela de Philipigk***. Do Androids
Dream of Electric Sheep? (“¢Los Androides suefian con ovejas
eléctricas?”), cuya obra literaria es mas queciber-Thriller, lanzando
docenas de preguntas y cuestiones acerca de ldatey de la existencia
humana. Tal mencionado libro, inspir6 fervorosamenat adolescente
Cunningham, al igual que quedd completamente fadoinsobre todo, por
el ambiente futurista muy bien recreado, de lacpiiBlade Runnef1982)
de Ridley Scout; film también basado en la mismzeteode Philip K. Dick:
¢Los Androides suefian con ovejas eléctricas?. &efas a J.G Ballard, y
a David Cronenberg, son evidentes también en absjts, donde el autor
crea unos sujetos nacidos de la abyeccion, entrmdicho el otro lado de
los cddigos religiosos, morales e ideoldgicos sdbsecuales reposa el
suefio de los individuos y la tranquilidad de lasextade®®.

Otra pelicula que decisiva para CunninghamAusew Hope. Star
Wars (1977) de George Lucas, film que vio a la edad e safios
guedando en su memoria una huella inolvidable.lhgerate del filmStar
Wars,subrayar la magnifica puesta en escena, derivagarés de su estilo
formalistahigh-tech y aunada con un gran ascendiente de estétiaarajult
japones&®.

44 Escritor prolifico y novelista estadounidense igadia ficcion, que influyé notablemente en diclémero.

45 CUELLAR, Carlos, “Nuevo sexo y nueva carnk nueva carne, Una estética perversa del cuevfatdemar
Intempestivas, 2002, Madrid, p.178,

456 George Lucas cuando viajé a Japon por primerajued6 fascinado por aquel pais. Estudiando postegite
su cultura y trasladando parte de ella a la gratafia, como ersStar wars(1977).
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Fotogramas d8tar Warg1977) de Georges Lucas y del videodipis full of loveBjork (1999) de Chris
Cunningham

La peliculaKakushi toride no san-akunifiLa fortaleza escondida”,
1958) de Akira Kurosawa, transcurre por el Japamdé del siglo XVI, y
cuenta la historia de un samurai que debe es@ltaa princesa por tierras
enemigas. En definitiva es un magistral film queticgma a otros
largometrajes de Kurosawa como soojimboo Sanjuro,a mas de ser de
inspiracion determinante para el film 8&ar Wars(1977). De hecho Lucas,
manifestd en muchas ocasiones su admiracion y oegurento por la
cinematografia de Kurosawa e incluso llegé a calper una pelicula suya
como fueDreamsen 1983°". Asimismo el videoclip dirigido por Chris
CunninghamAll is Full of Love(1999) de Bj6rk, en donde la intérprete es
convertida en un erotico ser biomecanico, e intt@duen una atmoésfera
antiséptica, esta estimulado en parte segin et*3Upor la estética blanca
espacial de las siguientes peliculas de ciencieiéfic 2001 A Space
Odysse\“Odisea en el espacio”, 2001) de Stanley Kubridien de Ridley
Scott, Star Warsy THX-1138ambasde George Lucagrecisamente este
altimo largometrajeTHX-1138 fue el primero que elaboré el director
norteamericano en 1971.

“7Véase la critica de TORRES, M, AugustoEspléndida historia de épocBjccionario Espasa

48 “The real Kubrick connection is, of course 2001is MASA influenced design aesthetic in that filmsha
influenced nearly Sci-fi from then on, includingiéx, THX-1138 and Star Wars”, BANGS, Landghris
Cunningham, InterviewThe work of the director Chris Cunninghamalm Pictures Director's Label/Black
Dog/Warp/Labels/EMI Music DVD booklet, 2003
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Fotograma del filmTHX -1138(1971) de George Lucas

Chris Cunningham nacio en ReadingGran Bretafia. Mas tarde su
familia se trasladaria a Lakenheath, Suffcercana a una base aérea militar
de la OTAN. Donde alli el nifio, Cunninghadesarrollaria su pasion por la
musica, el dibujo, la pinturalg escultur:

In full effect, @ad, | took the day off school and went to Pinew
Studios with my portfolio. Cve Barker was there making a horror
film with a really young crew and they took me ba tlesign th

effects. ktayed with the company for two ye**®.

Fotogramas de personajes de la Hellraisercreada por Clive Barker

Pronto abandoné l&scuela para dedicarse a alo que tanto
realmente le gustabla plastica en todas sus expresiones. De modoau
tan solo dieciséis afios, y con el apellido de slugsiro, Chris Hallsentr6 a

49 «“Cogi el dia libre en la escuela y fui a los estsidie Pinewood con mi dossier. Clive Barker estdl:
haciendo una peliculde horror con su joven equipo y ellos me cogierara ! disefio de los efectMe quedé
con la compafiia durante dos afios” MC GEOCH, CalDazed and Confused,
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trabajar a los famoso®studios Pinewo*® londinense, realizando

concretamente el maquillaje, el disefio de los pajes, y la construccic
de diversos prototip8% para diversas peliculas conHellraiser 1l (1988)
de Clive Barker,Nightbreed199( (“Razas de Noche”, 1990) de Clive
Barker,Hardware (“Hardware.Programado para ma”, 1990) de Richard
Stanley Alien Il (1992) de David Finche Dust Devil (1993) de Richard
Stanley Brave(1994) de Richard Stanl, Judge Dredd(“El Juez Dredd”,
1995), de Danny CanngnDeath Machin (“Maquina Letal”, 1995) de
Stephen Norringtoly Alien Resurrectic (“Alien. Resurreccion”, 1997) de
Jean-Pierre Jeunet Simultdneamente en 1989 aquel adolesc
Cunningham alterna su trabajo de efectos espeaaleRBinewood, con
oficio de construir estructuras de robots animacos'®? y modelando
caricaturas para los mufietdsde guifiol de las series de televisién de la
BBC. De hecho y gracias a esos conocimientos tésnaonseguira realiz
mas adelante, unos espléndidos replicantes y erggndn numeros:
piezas posteriores congack with the killer aga 1995de Auteurs Come
to daddy(1997)y Windowlickel(1998) ambos dé&phex Twin,entre otros.

Disefio deCunningham del personaje Neean Machinepara el filmJudge DreddX995) de Danny Cannon

480 Grandes estudios cinematdgraficos britanicos simiad Iver Heath (Buckinghamshire, cerca de LoRdAlli
han rodado peliculas como: Goldfinger (1968)permar(1978), Octopussy (1983), Hellraiser (1987) Hedleai
I1 (1988), Alien, el Regreso (1986), Alien 11992) y Eye wide Shut (1999), entre otros muchos films.

61 También realizara mufiecos animatrénicos.

462 E| uso de la electrénica y de la robética aplicadms mufiecos mecanizados para dar sensacion s
También pueden ser movidos manualreel¥alt Disney fue el primero que los utilizé enrRoppins 196-

483 gpitting Imageen inglé; su equivalente en castellano serian los mufiegsiifiol que aparecen en epios
televisivos de tono satirico; por ejemplas noticias del guifiol, emiias por Canal Plus.
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En aquellos afios se destaca el disefio del peesaeMean
Machine para el film deJudge Dredd(1995) de Danny Cannofil Juez
Dredd), efectuado por el mismo artista inglés, mientradajaba de
ilustrador para las revistas 8600 AD.La peliculaJudge Dredd1995),es
una adaptacién, no muy bien conseguida del cdinge Dreddriginario
de la década de los setenta y editado en los seiwsn ciencia-ficcion
britanicos,2000 AD.De este correspondiente semanario matizar las mas
importantes ediciones, como s8tarlord, Warriors, Tornado, Dice Man,
Crisis, Revolver y Toxic!lAdemas Cunningham, o mas bien definido por
Michel Bracewell como, elMozart de los efectos especidfés fue
contratado por Stanley Kubrick como disefiadoradenatronicspara el
nifio robot protagonista de su pelicula de cienci@égn A.l Artificial
Intelligence (“Inteligencia Artificial”), pelicula que finalemat no fue
terminada hasta el 2001, pero esta vez bajo ladiine de Steven Spielberg.
Mientras tanto el joven Cunningham estuvo alredeigoun afio trabajando
en el proyecto de Kubrick, hasta que finalmentddf para convertirse en
director de videoclips.

Fotograma del videocli@ome on my select§t997) Squarepusher de Cunningham

En 1995 el director inglés se inicia con valofa @arrera de dirigir
videos musicales con su obra neofitsecond bad Vilbel(1995) de
Autechre Inmediatamente cinco afios después cambia a otratuaae
profesional, el arte de las bienales y galeriasigde en el 2006 vuelve a
colaborar como cadmarsteady camen el cortometraje music&lectroma

44 “The Mozart of movie model-making” término extraidlel texto de BRACEWELL, Michael, “Chris
Cunningham Man, Machine and Musi@&pocalypse, Beauty and Horror in Contemporary AReyal Academy
of Arts, London, 2000, p. 148
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de Daft Punk como también en el mismo afo, realiza un vidpSheena
iIs a Parasitepara la band&@he Horror. Mientras tanto hace su primera
exposicion individual en la galeria Anthc d’Offay de Londres, con la
video-instalacion, Flex (2000), producida por la misma galeria.
Particularmente la obrklex tiene un toguemanierista estremecedor, con
una iluminacion tenebrosgareja a los lienzos del pintor italiar
Caravaggio; las figurasorporea se oscurecen y se aparecen desde las
sombrashasta su deformaciéon compulsiva. El artvuelve hacer gala de su
amor por la anatomia, losusculos, los torsos, las nalgincluso llegando
hasta la pornografiaLa apoteosis se alcza con un Dios refulgente
procedente de la fosca inmensic El propio realizador declara:

| wanted to make an abstract, anatomical film. Figgy,
fucking, lot's of blood, muscles, heavy breathisgunk anc
God! Al in this dreamlike, black vo*®”.

Fotogramas de la vidéostalaciorFlex (2000) de Chris Cunningham

En sumda piezaFlex'®®, habla de las relaciones fisicas a través del
sonido y dda imagen explorando nuestros sentimientos masdstA mas
de la competicién sin tregua ee el hombre y la mujer actuales, cuyo
conflicto esta enunciadmediante los limites del amoide la violencia. Los
movimientos asonante® vuelven abstractcfusionados junto con el audio

46 “Quise hacer una pelicula anatémica abstracta. kyckexo, montones de sangre, masculos, respir

pesada, semen y Dios, todo en este vacio negmcainen BANGS, LanceChris Cunningham, Intervievithe
work of the director Chris Cunninghar®VD, Pdm Pictures Directors’s Label/Black Dog/Warp/LabEls!|

Music 2003, cuadernilldLa traduccién es nuest

%6 Esta pieza se inaugurd en la muesfpocalyps, Beauty and Horror in Contemporany Aen el Royal
Academy of Arts, en Londres en el 2000.
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sintético de Aphex Twin. En el audiovisual hay freemtos que conmemora
la presencia del cinematdgrafo de Oskar Fischiygen terminacion, la

pareja se asemeja a Adan y Eva expulsados delspasaicausa de su
egoismo terrenal. En estas declaraciones de Curaimgobre las formas
humanas y el sonido podemos vislumbrar que estdreckamente

relacionadas con la video-instalaciliex

| love anatomy. | love the human form, | alwaysehakhat's
why | got into painting and sculpting, that's whygot into
doing prosthetics, that's why | got into makingnél about
bodies. But the one thing that | hadn’t been ablentorporate
was sound. And that was my favourite love of ald As soon
as | started doing that in film that was it for {ffe

Fotogramas de la video-instalacilex (2000) de Chris Cunningham

Tras cuatro mas afios de silencio, lldgabber Johnny(2005),
proyecto audiovisual artistico que no dura mas dhweirutos y producido
por Warp Films. La idea de trabajar con una congpafidependiente es
interesante, porque el panorama del video clipahots preocupante;
mientras los que paguen las facturas sean losssdifzograficos y los
presupuestos de promocion sigan cayendo, direatorae Cunningham, lo
van a tener cada vez mas dificil para trabajarrdetdd los engranajes de la

47*Amo a la anatomia. Amo la forma humana, siempiied hecho. Por eso me meti en la pintura y esey fpor
eso empecé a hacer protesis y por eso empecé rpsdicelas sobre cuerpos. La Unica cosa que takah el
sonido, que es lo que méas me gusta. En cuanto énappmar con el sonido y tausica, lo supe. Nunca pensé
que se pudiera superar la sensacion de esculitar,pero editar cine y sonido le da mil vueltasi BANGS,
Lance, Chris Cunningham, InterviewThe work of the director Chris CunninghardVD, Palm Pictures
Directors’s Label/Black Dog/Warp/Labels/EMI Musi®@3, (La traduccién es nuestra)
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industria de la mausica. Este tipo de acuerdos @ekjaautor trabajar
libremente sin presiones externas, como los departeos de marketing de
sellos discograficos comerciales, empresas privadaglerias de arte.
Rubber Johnnges otra colaboracion con Aphex Twin con el tehfia 237
v.7 del albumDrukgs, recuperando mucho de las obsesione€dme to
Daddyy Windowlicker.La linea fina entre el horror y la parodia, el @aer
como objeto en permanente mutacion. Johnny -ird&ago por el propio
Cunningham-, es un joven deforme atado a unadgllauedas que pasa los
dias encerrados en un so6tano con su asustado pemmny pasa los dias
cambiando de forma, tomando cocaina y gritando aomenergameno.

Fotografia d&Rubber Johnny2005) de Chris Cunningham

Desde entonces y tras un intenso tiempo parémiareal realizador
inglés ha actuado como Vj en festivales internad&s con un tour
denominaddChris Cunningham Livpara promocionar los musicos del sello
Warp 20, en directos que van desde el 2005 hag@ldl. A mas de dirigir
un anuncioGucci flora (2009) para el perfume Gucci; un videochigw
York is killing me(2010) para Gil Scott-Heron, y la elaboracion adeau
series fotograficas en el 2008 para la artista &danes en la revista Dazed
& Confused.

El hecho de que la irrupciéon de un creador forarmo el
ambito restrictivo de las artes visuales sorprerdtualmente
a bien poca gente, no deja de ser un signo muyageeque
ha estado necesario aceptar los postulados de Beuys
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situacion confirma el que se intuia desde haciacierto
tiempo: que el fundamentalismo que hasta hace peicaba
en las artes visuales se ha debido rendir delante |al
evidencia que la creacién, (en mayusculas), no regema
exclusivo de ningun ambito especifico. Ya hay béstan
saber, qué hay que decir y, sobretodo, como haylqaielo*®

Ultimamente, la iconografia de Cunningham no ddimc
excesivamente con la del videoclip contemporaneasal basado en el
efecto especial por si mismo, con sus objetivosativws y cddigos
superficiales. Ni tampoco vagabundea en el elitisnastistico
contemporaneo de altos vuelos, e inmerso en medio@iores sociales; ni
intenta buscar la experiencia estética a travesalecimiento tecnoldgico
como otros. Pretende, ante todo establecer unasetra conexién con el
musico, -conseguida mediante la distorsién audiaisde modo que cada

impulso sonoro produzca una imagen adecuada aZzaque insélita y
sincrética, extrafia y retorcida.

%8 MONTORNES, Frederic, “Chris CunninghanParc Huma, Una exposicid de criatures globdisstitut de
Cultura de Barcelona, 2002, p. 41
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3.5.1 La busqueda del estilo 1995-1996

En el primer aflo 1995, Chris Cunningham se ademt@ mundo de
los videoclips y particularmente su primera piemagdel género que mas le
concierne, laelectronica con el tema Second bad vilbetle Autechre.
Esencialmente en este trabajo de corte indetermipa&spectral, se observa
gue a Cunningham no le interesa contar una histeina que, ante, todo,
crea imagenes que encajan perfectamente con ekmiemmusical. Desea
transmitir lo abstracto, lo no especifico, superpadio sonidos en la imagen
en movimiento de una maquina no especifica, indlistmaovil. El sonido
supuestamente ha de brotar gracias a la imagepdiemmovimiento:

Estaba obsesionado por la idea de que las cosascséeran
al mismo tiempo que la musica. Intentaba consuinitrozo de
maquinaria industrial no especifica que se deshaca mismo
tiempo que la musiée’.

Basadas en el sonido electrénico e interrummldb grupo inglés
Autechre, las imagenes correspondientes del vige&dcond Bad Vilbel
realizado por Cunningham, aparecen como trastosngda@aoticas. El
consecuente impacto que afecta al espectador es imagen de
interferencia, con caracteristicas misteriosasyatamagoricas. Aquello que
normalmente no apareceria en un video musical dilsigoaon el mercado
-falta de claridad, imagenes veladas- se conviagei en el principal
elemento de la mdusica. El efecto perturbador e igtgote de la
composicion musical de Autechre alcanza una nuenargion gracias a las
imagenes del robot-escarabajo que activa sus dvegpas en el momento
en que la musica cambia a otro nivel de velocidadl,como gracias a la
forma velada de la imagen en movimiento que perguie una capa tras
otra, a partir de ese momento, brillen con un prééumisteri§®.

49 yéase a BANGS, Lance, “Chris Cunningham”, Intemyi@he work of the director Chris CunninghaBVD,
Palm Pictures Directors’s Label/Black Dog/Warp/UateM| Music 2003, cuadernillo.

4" MEIER, Julia, “La vie crie & la mort (la vida grit la muerte)"Chris CunninghamDA2-Kestner Gesellschaft,
Domus Artium, Salamanca, 2004
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En la obra de Cunningham, se combinan varios esveé expresion
auditiva con numerosos elementos de las visuatimasi correspondientes,
para formar una unidad innovadora y desconocida penfecta y total obra
de arte.

Fotogramas d8econd Bad Vilbgl1995) Autechre de Chris Cunningham

También se subraya el clgack with the killer agairf1995) de The
Auteur$™, produccién donde crea su primera criatura espehigndas
tarde en 1996, Cunningham efectua muchos videogahesLight aircraft
on fire de The Auteurs,Fighting fit de Gene,Space junkiede Holy
Barbarians Something to sayle JocastaAnother dayde Lodestary
Personally de 12 Rounds En esta fase, corta pero intensa, Chris
Cunningham sesfuerza en la busqueda de su estilo personaljestiga
sus inquietudes mas profundas, como son: la misealéusicovisual, el
dominio de la iluminacion en claves bajas para tmstruccion de
determinados ambientes, y sobre todo la exploratodal del cuerpo
humano, incluyendo las irregularidades de la nktnaa

47 posteriormente el clip analizado y detallado
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Fotograma del videoclipight aircraft on fire(1996) The Auteurs de Chris Cunningham

En primer lugaen el magico videoclipLight aircraft on fire(1996)
de The Auteuf¥? La trama recae sobre una nifia como protagonista;
precisamente igual, que la pequefia japonesa qeemssal clipCome on my
selectorde Squarepusher, efectuado por Cunningham en E9Video
musical se divide en dos partes, una parte monacrgue denota cierta
realidad, y que trata sobre la nifia que ve unaydalantigua. Dicho film se
basa en la actuacion de la misma banda en un jaadioco, vistiendo trajes
blancos de corte clasico extraidos de los afiogeyeademas de tener todos
puestos unos gorros de piloto de aviacion, en eptéa al texto de la
cancion.

Fotograma del videoclipight aircraft on fire(1996) The Auteurs de Chris Cunningham

472 Rock alternativo britanico de los noventa
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Acto seguido el solista, Haines, ofrece una vantagica a la
chiquilla, y con esta fabulosa accion, se pasa sef¢mnda parte del clip;
situandose la puesta en escena en otra dimensidnmaculado espacio-
tiempo de alucinacion y maravilla. Universos simgtainspirados en el
relato deThrough the looking glas$‘A través del espejo”, 1872) de Lewis
Carrol. La Alicia de Cunningham es una nifla de ajosectiles que
atraviesa la gran pantalla y que camina en un nueyar, blanquecino y
luminoso. De la misma manera las imagenes de todim&o son en color,
abundando los primeros planos y planos detalle;atltaso que otro efecto
de transparencia visual. Al mismo tiempo que sep@rdera una
coordinacién de lo visual con la melodiack de The Auteurs. Mientras
tanto, la nifia hace uso de la varita magica y fepemente, todas las
cabezas de los miembros de la banda se transfoemamimales, en un
gato, en un perro y en un cerdo. Asistimos porafdd, a una hibridacion
zoomorfa total. Unos musicos pasan a ser como sares mitologicos de la
antigua Grecia. Trucos visuales arquitectonicosfgrencias a M.C Escher.

Fotograma del videoclipighting fit (1996) Gene de Chris Cunningham

El videoclip Fighting fit (1996) de Gerié®, efectuado por
Cunningham, la decoracién es estandar y gira enot@ un teatro
decimononico con los componentes de la banda, tcmes clasicos-
tocando en diferentes posiciones y angulacionealés. Estas tomas estan
conseguidas gracias a montajes y superposiciomepargpectivas falsas e
inusuales. En otro contexto mas infausto, partielpgideo musicaSpace
Junkie(1996) de Holy Barbariah¥. Pieza de una auténtica claustrofobia y

473 Rock alternativo britanico surgido a mitad derosenta
474 Banda de garaje rock -post punk, formada pordef ldlel grupo britanico The Cult, lan Astbury, ent995
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angustiosa espacialidad; en que la banda tocareatalien una estrecha
estancia, ademéas de tener encima de sus cabezastubus futuristas
fluorescentes circulares, evocando cada uno lanaoradial de santos
religiosos. Asimismo decir al respecto, que Cunmamg sentia un amor
desaforado por los efectos de estos H&lo®or lo demas comentar la
utilizacion tan propia del artista inglés por lgabduminacion de tonos
azulados y sus derivados cromatismos.

Fotograma del videocliBpace Junki€l996) Holy Barbarians de Cunningham

El trepidante y atronador video musidahother day(1996) para
Lodestat’® es de un ritmo muy acelerado, mas que ningln dipode
Cunningham en ese inaugural periodo. La bandadonamm paisaje urbano
distopico muy similar al d€ome to daddy1997) de Aphex Twin, y en la
parte central del audiovisual, sefalar tambiénctaaeion de un figurante
asiatico, con su cara maquillada de blanco,-a IbuKi, y representado
como un vidente espiritual. En la parte del fited,imagenes se yuxtaponen
fugazmente dejando paso a destellos rojos rectarggutonvirtiéndose en
capsulas y a luces blancas radiales esporadicasommglmente abstractas.

hasta 1997

475 The only interest for Cunningham folks in thisiteperformance video is those hale&ly Barbarians-Space
Junkie from websitehttp://www.director-file.com/cunningham/other.hfi@bnsulta 18/05/2010]

478 Banda britanica de rock progresivo experimental acentos de rapcore. Solo han editado un album de
existencia 1996-1997. Algunos miembros tambiérepexten al grupo Senser
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Fotograma del videoclipnother day(1996) Lodestar de Cunningham

Por un lado, el video music8bmething to sa§1996)de Jocast4’
es un trabajo extrafio y alarmante, ocasionado Ipepikptico virado de
color intermitentemente del clip a rojos y azuldsa banda toca
clasicamente a contra luz en un descampado comamgoaravanas de
fondo; mientras tanto el cantante persigue a ungrnyuésta al final lo
mata, al derribarle encima de él una caravanalirsimlmente la actriz se
convierte en una monstruosa asesina-. Entre tamia tormenta
sobrecogedora, hace terminar precipitadamentépelccn rafagas de viento
y piedras voladoras. Por lo demas subrayar, quecsgoente predominan
los claros oscuros, y unas composiciones muy pésstiaparte de estar
efectuado todo el clip en blanco y negro.

Fotograma del videoclipersonally(1996) 12 Rounds de Cunningham

477 Banda britanica de pop acaecida en los noventa.
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Desde otros aspectos delicados, e inmerso el videxcal en la
simpleza, la sensualidad y el equilibrio, asi paes esta manera se
describiriaPersonally (1996) para 12 Rount en el que Cunningham
consigue recrear un ambiente diafano con un togatce, en el que
destaca como siempre, su fotografia artistica iadgdecy la actuacion de la
vocalista, con un vestido peculiar de novia y wa gbticoazucarado.

Fotogramas del videoclip6 degreesgl996) Placebo de Cunningham

En referencia a la teméatica corporea y a la luranfaia que trata
Cunningham, se perciben en el video@® degrees£1996) de Placebo
Una obra representativa de su primer periodo que patitds videos
musicales efectuados debajo del &§liacomo sonOnly you (1997) de
Portishead/ la video-instalacioflex (2000).

478 Grupo de rock britanico surgida en los novent8619998, su miembro es Atticus Rose, productor gnmbiro
de la nueva banda formada por Trent Reznor (lidédide Inch Nails) llamada ahora: How to destrogeis
479 Técnica digital que quita el agua con croma eralmfiovisuales
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PinturaHylas and the Nymph4&96) de John Willianwaterhouse

Este videoclip36 degreesgsde ritmo sereno y fluidogompuesto
por muchos primeros planos y desenvueiiosompas de la banda britanica
Placebo. Un videale estética oscura y azulenca, en la que la epislerm
palida del solista figura como un cadaver. Ademdsa fa accion se sucede
acuaticamente y en el exterior de una especiegimdasombria, donde el
cuerpo semidesnudo del protagonista, se sumergee ycositorsiona
frecuentemente en la orilla. Margenes de un estagge nos remiten al
cuadroHylas and the Nymph4.896) de John WillianWaterhouse, pintura
victoriana muy apreciada por Cunningtifn

480 BRACEWELL, Michael, “Man, Machine and MusicApocalypse, Beauty and horror in contemporary;
Royal Academy of Arts, London, 2000, p.149
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3.5.2 Robots, portentos yuidos 1997-1999

Periodo de afirmacion internacional del directorRkading; clips
con engendros gigerescos, portentos analégicogmatds desviada
pequefios clonados, modelos abyectas, fluidos clgsoretc. Ademas (
estar presente en toda estherenteestética de la negatividad; ruidos,
sinfonias y abstracciones ominos

En el video musical d€ome to dady*®* (1997) de Aphex Twin, le
llega el éxito rotundo al autdaritanicc, pasando a otra etapa de mas riesgo
y de mayor reconocimientaitico. Ulteriormente realiz Only you(1997)
de Portished®?, que seglrsus propias palabraes una obra que refleja
mucho de su sentimientddnly you, is the closest, I've come to transla
feelings into visuaf§® En este clip, la técnica de cambio constituye ebfz
impulso. Aqui los protagonist-la cantante de Portishead, Beth Gibbons y
un chico de unos 12 afgsarecen moverse por debajo del agua a lo |
de una calle nocturna: su cabello ondula en tas direcciones como si las
corrientes jugaran lentamente con él, les cuesta&rse como si avanzar.

a camara lenta y bajo una gran pres

Fotograma del videocli@nly you(1997) Portishead de Chris Cunningham

81 posteriormente detallado

82 Banda inglesa de género musical experimental delagiz y trip hc

“83«Only You, es (la pieza) mas cercana en la que tagl@srasladando sentimientos en vist”, Three Kings.
Interview byROMAN, Shari, The Face, EE.UU, California, 2003189
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De hecho, los actores fueron rodados debajo deb ag a
continuacion, transportados con un efectacenakeya un entorno seco:
por eso su piel parece palida y sus ojos vidrioBbgunto decisivo es, en
cualquier caso, que no los percibimos simplemeateocpeces fuera del
agua, sino-contemplados por agentes anonimos, fsernvan estoicos,
absortos, con la boca eliminada con un retoquenrdtico, desde detras de
las ventanas- como atrapados en una pesadillalidenv&in embargo, esa
descripcion también es insuficiente para explioarestado, porque, al
mismo tiempo, ejecutan técnicas provenientes deulaira pop™* Beth
Gibbons adopta poses de una divaldeés-con la cabeza inclinada hacia
un lado debido a un profundo dolor, los ojos cearsadmientras que el
joven realiza movimientos dereakdanceryolteretas submarinas y danzas
robdticas, tipcelectric boggielLa relacién con la cancion es perfectamente
armoniosa, la interpretacion de Gibbons se va mgizelando con la parte
instrumental de crujidos y susurros del vinilo, cebs de scratch
introducidos con lentitud como enhep hopy ocasionales figuras de piano
y trompeta como en la banda sonora de una peldejizz.Segun palabras
de Frahm sobre el videoclip:

In Only you, fluidity is inscribed in and perform#dough the
entire spatial environment: here, the tight, sparskt gap
between the two houses seems to be strangely fiidd
water*®,

En una linea mas tradicional se desenvuelve -eleovip
Tranquilizer (1997) de GeneV&, a grandes rasgos es un trabajo sencillo
efectuado con fluorescentes, -elementos repetitivosmblematicos en
Cunningham-, con predominio de texturas, fondosestructuras y matices
amarillos-verdosos. Por lo demas prevalecen losimientos de camara
travelling, los planos con angulaciones heterogéneas afirestexior clip
Fighting fit 1996 de Gene, los efectos visuales destelleantes montaje
continuo muy elaborado en postproduccién. Tambigniendo un estilo

484 HEISER, J6rg, “Mi cabeza esta en llamas, pero onazon esta lleno de gozoChris CunninghampDA2-
Kestner Gesellschaft, Domus Artium, Salamanca, 204

85 “En Only you,la fluidez esta inscrita adentro y realizada aésadel ambiente entero espacial: aqui, el hueco,
estd escasamente iluminado entre las dos casa= paeextrafiamente llenado de agua”’, en FRAHMra.au
“Liguid Cosmos, movement and mediality in musiceati Rewind, play, fast forward, The past, present and
future of the music vide®EAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Tranptterlag, Bielefeld, 2010,
p.165 (La traduccion es nuestra)

“% Banda escocesa de rock alternativo indie de leerta
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domeéstico y de tranquila cadencia es el video ralsio more talk(1997)
de Dubsta’”; en el que prevalece una ficcién cotidiana, mughlesos
cortos, algun desenfoque gradual y alguna tomarext®el mismo modo
se enfatiza la actuacién delicada de la solistanigmética presencia de un
actor extraordinario, la predileccién por los tortogjuesas y los tipicos
neones.

El interior circular de un satélite, sirve comatpipara el desarrollo
del video musicalhe next big thind997 de Jesus Joi1&s Disefio espacial
analogo alAll full of love (1999) de Bjork, como también con las siguientes
piezas de Gondry y Romanekhe video is reminiscent of similar shots in
Michel Gondry's video for Inspiral Carpets Two WiwsICollide and Mark
Romanek's for Michael and Janet Jackson's Sct®arEn esta nave
artificial del mismo modo se evidencia el gusto @enningham por las
maquinas, como la recreacion de un 0jo rojo meoasemejante al ojo de
HAL 9000 del film 2001: A Space Odyss€$968) de Stanley Kubrick.
Agregar asimismo que el video es de un montajefraésionado, combina
la oscuridad con la luminosidad de los halogenpsesee variadas tomas de
posicion del grupo como las anteriores produccioRes otra parte el video
musical Afrika Shox1997 Letfield®, es un clip marcadamente politico que
gira alrededor de un vagabundo africano semidesoutids bien a un ser
monstruosdiopolitico rechazado por la multitud que se va desmembrando
mientras recorre Wall Street. En cierta manera ¢lddlelba expone lo
siguiente:

Es justamente en su esfuerzo de extender las memasdo
éstas se le desprenden. No en un acto violentoagmdente o
guerra, sino que la necesidad de acercamiento comaula
mutilaciorf®*

“87 Banda britanica de dream pop (subgénero del rtetnativo) de los noventa

488 Grupo britanico de rock alternativo ecléctico sdagen 1986 hasta el presente

8% \edse a la webttp://www.director-file.com/cunningham/jesus.hf@bnsulta: 18/05/2010]

4% Grupo inglés de dub, house y electronica originemld 990; especialmente en esta cancion esta afiatdpa
por el pionero afroamericano de hip-hop Afrika Bawtaa,

91 MELBA-FENDEL, Heike, en el episodidibtraiime,pesadillas déFantastic Voyages. Eine Kosmologie des
Musikvideos3Sat-ZDF 2000-2001
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Fotograma del videoclipfrika Sho: (1997) Letfield de Cunningham

En cierta manera el zombi de color es la efigieTéggter Mundo, e
decir de los otros cuerpos sociales despreciadesciavizados, p el
capitalismo posmoderno, donde la existencia indél un inmigrante
africano sin techo ya no tiene lu. Por su part&®adigales describe el video
musical de esta manera:

El videoclip sobre la cangd Afrika Shox és la regrgacio de
zombie, de I'home postmodern, fragme en el context del
remoli que suposa la gran metropoli (...) Indubtaldam el
videoclip porta implicites una carrega i una crétisocials que
coincideixen amb les linies analitiques del vidgodes de ¢
perspectiva dels estudis culturals dels dltiminze anys, pero

va més enlla d’'una Unica tipologia classificat(*®?

492 “E| videoclip sobre la cancién Afrika Shox es la reprgacion del zombi, del hombre postmode
fragmentado en el contexto del remolique supone la gran metrépolindudablemente, el videoclip trae
implicitas una carga y una critica sociales queaiden con las lineas analiticas del videoclip desgelapectiva
de los estudios culturales de los ultimos quinagsapero va mas alla de uunica tipologia clasificatoria”, en
RADIGALES, Jaume;El videoclip com a obra d’art total, Sobre Afrilghox (Ldfield) de Chris Cunningham”,
RevistaTripodosn® 17, Barcelona, 2005, p. 1967 (La traduccion es nuestra)

252



Fotograma del videoclipfrika Sho: (1997) Letfield de Cunningham

También aqui Cunningham aborda la musica con ppbeciel teme
cita la estética sonora deip hof de la antigua escuela: un ritmo simple y
contagioso, las alienantes voces del vocoder entlmrZulu Nation,el grito
de guerra de la leyenda d@p hoy Afrika Bambaataa que aparece como
una estrella invitadaLa produccionCome on my selectof1998) de
Squarepushé&? emplea la frenética estética de la aceldn delbreak-beat
como punto de partida para crear un grotesco mamicdCada sacudid
cada chillido, encuentra su correspondencia enoetlisto de un pequei
perro 0 en la patada de kérate que lanza una ap@ng¢sa a las part
blandas de un monstruoso enfermero.este trabajo como eAll full is
love (1999) de Bjork yThe next big thin (1997) de Jesus Jones, se
evidencia la fascinacion por Chris Cunningham paetnologia. ECome
on my selectoasistimos a la transubstanciacion de un perro gnf@rmerc
de unhospital japonés para nifios con trastornos mel. Sus cerebros son
intercambiados mediante un ordenador manipuladapamifia perturbad
Conjuntamente el director britanico lleva al exteela sincronicidad entt
el sonido sampleado y el movimienoreogréafico de los actores, como si se
trataran de unos dibujos de animaciérmanga Mismamente resaltar que
durante el trabajo que tuvo Cunningham de técne@fdctos en el filr
Alien [l (1992); una pelicula con marcados disefios y céilaggaponeas
situadas en la decoraciones de la prision extestige. Desde entonces,
se advertia en el realizador anglosajon, un edpete&és por la cultur
nipona.

493 Seudonimo de Tom Jenkinson un musico inque efectia un género de musica electronica puglisello
Warp. Ademas de que afiadir en sus pidzas and bass y acid, con elementos de jazz y engsitcret:
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Fotogramas del videoclifome on my select¢t998) de Squarepusher

En cierto modo Cunningham ha aplicado y desadolen sus obras,
unas veces mas y otras menos, una estética deatidpijaponesa bastante
acentuada; en la cual se caracteriza por un acalpadi@ccionista,
minimalista y muy plastico; que en sobremaneraeseilpe en audiovisuales
como: Come on my selectdd998) de Squarepushsr en All full of love
(1999) de Bjork, precisamente en esta pieza, sealabras de Vivianne
Loria:

El ambiente albo, minimalista, posee un caractgojazante
enfatizado por el perfecto equilibrio de los enawsd por la
eficaz conjuncién de lo tecnoldgico y lo organigopor la
suavidad y elegancia de los movimientos de las magt*

Por consiguiente, este caracter japonizante tamdg®énota en otras
obras comaAnother day(1996) de Lodestar, y en menor gradoLayht
aircraft on fire (1996) de The Auteur§he next big thing1997) de Jesus
Jones ySecond bad vilb€[L995) de Autechre.

Por otro lado, en el cliprozen(1998), Madonna es presentada como
una hierofante de mistica oriental, pues lleva @ manos dibujos de
henna -Mehndi-, como una bruja y heroina yazidi qudeshace una y otra
vez en las arrugas de su vestido negro antes dquageste convierta a su vez
en un cuervo negro, aves de presa y negros peerasazh. Cunningham
trata en el video musical una escasa iluminaciontat®s frios, la

494 LORIA, Vivianne, “Chris Cunningham, Destellos datio oscuro RevistalLapiz n® 203, Madrid, mayo 2004,
p.23
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metamorfosis fisioldgica y la multiplicacion deljsto, como ya hizo con
Come to daddy1997); sin embargo esta vez, bajo un aspecto resote
introspectivo.

Fotogramas del videocliprozen(1998), Madonna de Chris Cunningham

Ademassecoincidecon la renovacion de la identidad y metodologia
musical de Madonna, hacia nuevos aires eléctricgmsmodernos y lejos del
antiguopop edulcorado. Precisamente la responsabilidad mesical disco
cayo en manos de William Orpincargado de producir esos sonidos tan
caracteristicos deip hopy ambiental temaFrozen.Afadir asi pues, que el
vestido negro que lleva Madonna fue disefiado pan-Peul Gaultiér®,
como también fue rodado todo el video musical etesiertolndian Wells
Valley de Mojave en California. También hay reminiscencla la leyenda
de Circe, que hechizé a la ninfa Scyrga para einancomo competidora
amorosa; vertid una pocion magica en la fuenteaegule Scyrga iba a
bafiarse y en cuanto ésta roz6 el agua, la pasednfde su cuerpo se
transformoé en una jauria de cancerberos ladrandespecto Cunningham
nombra al pintor victoriano John W. Waterhouse fatena expresa como
fuente de inspiracii® en su videoclip. En efecto el artisita victoriano
Waterhouse pint6 en 1892 la ol2ace invidiosa,la cual hace referencia a
esta leyenda y muestra a una Circe extraordinantar@menazante, que se
alza y queda suspendida en el aire en el momenitevir a cabo este
solapado act’.

4% véase a BANGS, Lanc&hris Cunningham, Intervievithe work of the director Chris Cunningha®VD,
Palm Pictures Directors’s Label/Black Dog/Warp/UatieMI Music 2003, cuadernillo.

4% \/éase a BANGS, Lanc&hris Cunningham, Intervievithe work of the director Chris Cunningha®VD,
Palm Pictures Directors’s Label/Black Dog/Warp/UateM| Music 2003, cuadernillo.

497 HEISER, J6rg, “Mi cabeza esta en llamas, pero onazon esta lleno de gozoChris CunninghamDA2-
Kestner Gesellschaft, Domus Artium, Salamanca, 2004
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PinturaCirce invidiosa,1892de John W. Waterhouse

En comparacion con Circe, Madonna resulta en aégosimusical,
una figura benévola, aunque también ella aparetdasooscuras vestiduras
del deseo insatisfecho y amor congelado. En egtréecimas paradigmatica
estrella femenina dgbop de los dltimos veinte afios, se fragmenta y se
transforma, una y otra vez en el videoclip paraomgmnerse de nuevo
idealmente y psiquicamente.

Fotogramas del videoclifll is full of love(1999) Bjérk de Chris Cunningham

En el abismo de un paisaje postindutrial y gatactirrumpe un
liquido refrescante y lechoso que bafia las bisagesdos mufiecas
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articuladas, al mismtempo qu saltan chispas de un soldador. El blanco
plastico de la piel de la maquina se convierte rea membraniibidinosa;

asi de esta manera, transcurre el cibernético sligeAll is full of love
(1999) de Bjorkcon evocaciones a los filmr2002: Una Odisea en el
espaciode Stanley Kubrick de 1968 y sobre todcStar Wars(1977) de
George Lucas, aparte igualmente de aludir a laime&@ japonesa, te
exclusiva en el autor inglés; como es el disefaustréhl detallado, ¢
recurso de la economia exslformas tecnoldgicas, la estructura armoénic

los elementos visuales, el esfuerzo pictérico eotlagrafia y la valoracio

del audio como signo ontolégico insistic

When | first heard the track | wrote down the worsisxual
milk, white porcelai, surgery. The video's a combination of
several fetishes: industrial robotics, female amayo anc
fluorescent light in that orde (...) | think I mentioned that |
think it should be ... something that's white arakzén, anc
then it sort of melts, becauof love, and making lo%#.

Fotogramas del filnstar Warg1977) de George Lucas yvideoclip Al is full of love(1999) Bjork de Chris
Cunningham

En una atmdsfera de laboratorio esterilizado yristi@, sumergid
en una luz congelada y blanca, unos robots obreastruyen do
maquinas de apariencia humana con el rostro dek.Bjda durante s
creacion, las automatas se abrazan con ternutzace referencia asimismo

4% «“Cuando primero of la pista anoté las palabras:a, leche, porcelana blanca, cirugia. El video es una
combinacion de unos varios fetiches: robética itrtalsanatomia femenina, y tubos fluorescentessnorder

(...) Parece que he mencionado que deberia ser...aatmsa como blanca y congelada, y eres como un tipo

de clase de derretimientos, debido al amor, y alcehael amr”, en http://www.director-
file.com/cunningham/bjork.htrfConsulta 18/0%201(] from Dazed and Confuse@004
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al mito de Narciso en que las dos mujeres mecamsieasnamoran de su
doble.

Fotogramas del videoclifll is full of love(1999) Bjérk de Chris Cunningham

Por lo deméas esas entidades sintéticas se amed, lgs guia el
corazén una subterranea e invisible positrénicazuereadora técnico-
organica. Ese es el escenario doblemente impasibé que se sostierdd!
is full of loveun doble traspaso de fronteras, encarnadas medibadeseo
lésbico. Una escenificacion cuya fuerza trascemdlensvela la estupida
fijacion con la heterosexualidad que debilita liga#ula representaciéon de la
diferencia radical en el resto de videocii3sEn sumall is full of lovenos
convierte en voyeurs de una er@tica escena lésbitae dos androides
femeninas, proyectando una utopia de simbiosis éergs, clonados y
duplicados. Alcanzando layborgsel conocimiento y experiencia del amor
universal, sin distincion alguna entre lo organicartificial. Un amor
impavido e industrial que Olaf Karnik escribe deeevodo:

Ya sea como amor robotico Iésbico o como otro cipamor,
antes y después de la obra maestra de Cunninghargyum
videoclip ha logrado realmente que todo esté lldeocamor,
ninguno ha logrado esa utopia. Por eso, All is @llove sigue
siendo hasta la fecha el mejor video musical deodolbs
tiempos®.

499 WAGNER, Hilke, “Arte de videoclip y videoclips #sticos”, Chris CunninghamPA2-Kestner Gesellschaft,
Domus Artium, Salamanca, 2004

%0 KARNIK, Olaf, “Cuerpos transhumanos e imagenes @oritmos”, Chris Cunningham,DA2-Kestner
Gesellschaft, Domus Artium, Salamanca, 2004
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Fotograma del videoclipll is full of love(1999) Bjork de Chris Cunningham

En Windowlicker(1999) deAphex Twin es sobre todo una parodia
de los clichés sobre el género y las razas, tainyocaparecen en ocasiones
en producciones convencionales del video musidahigehop mediante el
uso denotado de la anatomia morfoldégica abominadbds. conceptos
estereotipados délip hop sus cédigos y estilos, son llevados al extremo vy,
de este modo, desenmascarados yalguep hop es un género que exhibe
una pose de macho y que prefiere ver a las mugardskinr°™.

Fotograma del videoclig/indowlicker(1999) Aphex Twin de Chris Cunningham

Como sucedia e@ome to daddgon los enanos duplicados, el rostro
del protagonista masculino Richard D. James se mutalargo del video
musical con los cuerpos de las mujeres bailarigas, derivan hacia un
fisondmico monstruoso. Al final, es imposible idéoar las identidades

501 BLUMMER, Heike, “Street Credibility, Hip-hop undap, en Alles so schén bunt hieDie Geschichte der
popkultur von den Fiinfzigern bis heusguttgart, 1999, p.260, citado por WAGNER, Hilke,“Arte de videoclip
y videoclips artisticosChris CunninghamPA2-Kestner Gesellschaft, Domus Artium, Salama2€84
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sexuales, todo se mezcla entre si, creando ridiadees hermafroditas q
se divierten en una grotesca escena de fiestarplame Venice Beacl
Apuntar por lo demas, el satirico baile atilo de Michael Jackson,
efectuado por el desagradable actor principal erdebclip:

La monstruosidad de las mujeres y el extrafio ermcals
inquietante hilarin seductor nos recuerdan Cremaste de
Matthew Barneyen donde vemos a un fauno, tam vestido
de blanco y con zapatos retro blanquinegros, bailaqué cor
habilidad rodeado de criaturas transexuz%?

\
Fotografias d€remaster 41995) de Matthew Barn y Windowlicker(1999) deAphex Twin

Igualmente hacer hincapié en elso de la musica en el videoclip
una composicién de vanguardia electronica del hod® la embriaguez
de la alegre lujuria construida como un alecollagede bruscas rupturas y
cambios eldscos. Hay una parte en el ¢ donde la orgia del exceso
acaecida pota camara lenta de los cuer de las destellantes gotas de
champan junto con el sudor del personaje monstrdesAphex Twin, se
torna progresivamente maseal y dramatico. En esen se trata de una
revision ironivosatirica y una inversion de los cportamientos, las
identidades y los estereotipos en cuanto a los rdée ambos sexos.
cuerpo se revela como objeto de esgias y relacion de poder asi como
lugar de luchas de distribuciércoordinacion®.

%02 ORIA, Vivianne, ‘Chris Cunningham, Destellos del lado osct Revistal &pizn° 203, Madrid, 2004, p.20
503 WAGNER, Hilke, “Arte de videoclip y videoclips artistic’ Chris CunninghamDA2-Kestner Gesellschaft,
Domus Artium, Salamanca, 2004
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42 PARTE:
ANALISIS DE LOS VIDEOCLIPS DE FLORIA SIGISMONDI Y
CHRIS CUNNINGHAM EN LOS ANOS NOVENTA
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4.1 Floria Sigismondi

4.1.1 El laboratorio de los horribles suprahombresThe beautiful
people(1996)de Marilyn Manson.

(...) The mutation and transformation bodies is
also recurring topic of her music vide@Bloria
Sigismondi) with probably the most memorable
examples being the deformed creatures disfigured
by equipment and clamps in the videos of Marilyn
Manson: The beautiful people 1996 and
Tourniquet 1998

Laura Frahm

My fellow Americans:
We will no longer be oppressed by the fascism of
Christianity! And we will no longer be oppressed by
the fascism of beaufyy.

Marilyn Manson

En palabras de Teegarten LanEtoria Sigismondi directed what
has been described as the creepiest of creepy viflmo The beautiful
peoplé®. El videoclip fue grabado en las destilerias abaadas de

%04« a mutacion y la transformacion de los cuerpas smbién temas recurrentes de sus videos musitedes
ejemplos mas representativos, probablemente seatridduras desfiguradas y deformadas por artityga los
videos de Marilyn Mansorthe beautiful peopl@996 y Tourniquet1996”, en FRAHM, Lauraliquid Cosmos,
Movement and mediality in music vidéewind, play, fast forward, The past, present andré of the music
video,KEAZOR, Henry and WUBBENA, Thorsten (Eds), Trangtwerlag, Bielefeld, 2010, (La traduccion es
nuestra) p.167

%95 “Mis seguidores americanos: jYa no mas estarerpasnimos por el fascismo del cristianismo. Ya nosma
estaremos oprimidos por la mentalidad del estadloigloy ya no més estaremos oprimidos por el faso de la
belleza!” (la traduccién es nuestra), véase: MT\WWed Music Awards. MTV,Mariln Manson, originally
broadcastNew York, 4 September 1997, disponible en welp:Httww.mtv.com, X [consulta 22-11-2010]

5% “Floria Sigismondi dirigié el qué se ha descritnm el mas espeluznante de los videos espeluznainges
beautiful people”, (La traducciéon es nuestra) EANCE, TeegartenPopmatters,Review of Lest we forget,
January 5, 2005, www.popmatters.com [consulta 22d110]
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Goodenham & Works en Toronfd, Canada; y representa a la banda de
rock Marilyn Manson tocando en un aula siniestra decorada con equipo
clinico. El titulo del tema musical procede del libro deriiya Bender:The
beautiful peoplg1967), en el cual se expone al mundo, el estilwvida
escandaloso de jet-sety la cultura de la belleza plasmada por la revista
Vogue en los afios sesenta; que particularmenteriltiésa la familia
norteamericana de los Kennedy. Asi pues el pragista Manson, declara
sobre el titulo queThe term the beautiful people was inspired by akboo
that came out in the mid-‘60s. It was about the &glys, politics and
fashion at the tin!8°. De hecho, los Kennedy han sido y son una frecuente
fuente de inspiracion para la obra de Marilyn Manps@omo el
controvertido videocliplComa Whitg1999)de Samuel Bayeen el quese
comete una representacion del asesinato del pnesidehn F. Kennedy.
Afadir que segun palabras de Mandanmusica de la cancién de
The beautiful peopleyacié mientras estaba el grupo de gitambién:(...)
I remember recording it on my four-track with Twyggnd my drummer
Ginger in a hotel room. (...) | remember playing tlram beat on the floor
and then having my drummer duplicate that on thevdmachin&®. Por lo
tanto y de esta manera surgié el elemento melodkeacteristico de la
cancioén, que es su repetitiva pista de bateriagommin quinto compas de
tiempo. El temarhe beautiful peoplesta principalmente construido fuera
de las notas de un trio disminuido, dentro de cixdao mas notas tocadas
juntas. De igual forma incorpora un extensivo usalidtorsion de guitarra y
el uso de silencios que crean un ritmo alto y dioptio por una pista de
abundante percusioH.

%7 yvéase VERNALLIS, CarolExperiencing music video, Aesthetics and culturaitext, Columbia University
press, New York, 2004, p.92

%8 Banda musical norteamericana, originaria de Fgriterock metal industrigl su seudénimo procede de la
composicion a partir de la actriz Marilyn Monroeelyconvicto Charles Manson. El solista del mismenbre
Marilyn Manson, es escritor, compositor, actortqiry ha co-dirigido algunos videoclips.

%09 “E| término The beautiful people fue inspirado wm libro que salié en la mitad de los sesentasebae la
familia de los Kennedy y trataba sobre la politycéa moda de ese tiempo(La traduccion es nuestra) en
MANSON, Marilyn, Talks about Inspiration behind The Beautiful PeopMay 30, 2005, www.
blabbermouth.net, [consulta 18/05/2010]

510 “Recuerdo que fue cuando estdbamos grabando ebdema con el bajista Twiggy Ramirez y el bateria
Ginger en una habitacion de un hotel. Recuerdcegtaba dando golpes ritmicamente con el palo dertaision
en el suelo y a la vez el baterista lo duplicabaebateria” (La traduccién es nuestra), en MANS®Isrilyn,
Talks about inspiration behind, The Beautiful PepopMay 30, 2005, disponiben www. blabbermouth.net
[consulta 18/05/2010]

11 véase enTalks about inspiration behind, The Beautiful PeppMay 30, 2005 www. blabbermouth.net
[consulta 18/05/2010]
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El video musicallhe beautiful peoplde Marilyn Manson, desvela
las entrafias de un monstruoso laboratifi@n el que estan presentes los
miembros de la banda musical Marilyn Manson; figd@a como unos
poderosos sefiores grotescos que limitan estétitancem lo fascisfa®
Para Emilio Gentile, el fascismo funciona como wabokratorio, cuyo
espacio esta representado sobremanera en el vjgeocl

El sistema politico totalitario fascista funcionaugs como un
laboratorio donde se experimenta una revolucionr@mtlégica
para la creacién de un nuevo tipo de ser humanc{-..)

Por su parte Vernallis efectia la siguiente lecgobre el videoclip
musical: Beautiful people remakes him as a Faustian figuh®,wwe find
out, experiments on human and animal subjects dieroto gain control of
the masse®®. En general, en el clip dirigido por Sigismondi,eseuentran
cuatro niveles de lectura estructural: el narragbrvocalista maquillado
étnicamente y su grupo musical-, el torturado -Manson accesorios
clinicos y tatuajes-, el lider ndascista -0 el suprahombre-, y la multitud
deébil y oprimida -publico de diferentes edades e cotidiana-En los
tres niveles estan protagonizados por el intérpMegilyn Manson, quien
se vale de diversos vestidos para encarnar cadanage, el narrador, -de
vestuarioneobarroco- el torturado -con protesis y semidesnucal lider o
guia -de estilmeofascista-. Definimos la palabra lider con coaciones
totalitarias, segun indica Concepcion Cervera como:

%12 | ygar equipado con los instrumentos, los apanatios productos necesarios para realizar una imaeson
cientifica o un trabajo técnico. Etimologia deifdaborare (“trabajar”)

513 E| fascismo ha surgido en lItalia después de lmd@d Guerra Mundial como un nuevo movimiento deasias
politico y social, nacionalista y modernista, rendbnario y totalitario, mistico y palingenésicenacimiento de
los seres-, organizado en un nuevo tipo de régimmeiado en el partido Unico, un aparato policigresivo, el
culto del jefe y sobre la organizacion, el conyda movilizacién permanente de la sociedad eni@umdel
Estado, GONZALO, BorrasDiccionario de términos de arte y elementos de eodipgia, heraldicay
numismaticaAlianza editorial, Madrid, 1999

SMGENTILE Emilio, Orden, Jerarquia y Comunidad, Fascismos, DictaduyaBostfascismos en la Europa
ContemporaneaVELLON, Joan Antén (Coord.), Tecnos, Madrid 200283

515 “Beautiful peopléhace una nueva version de una figura Faustianguien descubrimos, experimentos sobre
sometimientos de humanos y animales, para adgeiricontrol de las masas”, en VERNALLIS, Carol,
Experiencing music video, Aesthetics and cultuoaltext,Columbia University press, New York, 2004, p.38
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El lider (bajo sus diversas denominaciones de HRihiRuce,
Caudillo, etc....) es el vértice de toda la organiaacjerarquica,
esta imbuido firmemente por la conviccion en supm@oobra e
identifica su destino con el de la nacih

Fotograma del videocliphe beautiful peoplél996)Marilyn Manson de Floria Sigismondi

En la letra del clip musical, Manson relata latw@ de la belleza
junto con la teoria de Friedrich Nietzsche, en espda moral del sefior y
del esclavoEn el texto se aprecia lo siguientiés not your fault that you're
always wrong, The weak ones are there to justdéysthong(“No es tu culpa
que siempre estés equivocado, El débil esta aki jpatificar al fuerte”); en
especiathe weak onels débiles, son quienes estiways wrongsiempre
equivocados, estan oprimidos, por y justifigastify the existente dga
existencia del fuert¢he strong,también llamados la gente hermosiae
beautiful people La moral del sefior y del esclavo, es una tematea
Friedrich Nietzsche; en particular, del primer gsde laZur genealogie
der moral: eine streitschrif{"Genealogia de la moral”, 1887 filosofo
aleman piensa que hay dos clases de hombres:fiosesey los esclavos,
gue han dado distinto sentido a la moral. Paraddi®res, el binomibien-
mal equivale anhoble-despreciableDesprecian como malo todo aquello que
es fruto de la cobardia, el temor, la compasiédo to que es débil y
disminuye el impulso vital. En contraste la morallas esclavos nace de los
oprimidos y de los débiles, comenzando por condérvalores y las
cualidades de los poderosos. Una vez desacreditammlerio y la gloria de
los amos, el esclavo procede a decretar como buamasialidades de los

516 CERVERA, Concepciorl,os FascismasAkal, Madrid, 1993, p 28.
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débiles: la compasidn, el servicio -propios dedt@nismo-, la paciencia, la
humildad. Subrayar igualmente las siguientes pafalole Paul Strathern
sobre Nietszche acerca del cristianismo, y de lsgié® con lavoluntad de
poder, cuyo fondo hipotético esta implicito en el vidgode Manson:

El cristianismo es una religién nacida dentro deekclavitud en la
era romana y nunca se ha desprendido de su meathlide
esclavos; es la Voluntad de poder de los esclandagar de la mas
abierta Voluntad de poder de los poderdsbs

Asi pues los esclavos inventan una moral que heggallevadera su
condicion de cautivos. Han de obedecer a los sefmiiadicando que la
obediencia es buena y que el orgullo es malo. Asimoilos esclavos son
débiles porque promueven valores como la manseduynlar misericordia,
a mas de criticar el egoismo y la fuerza. Por egars Strathern:

Nietszche atacaba a la compasion, la represiénodesentimientos
auténticos y la sublimacion de los deseos implisadm el
cristianismo, en favor de una ética mas fuerte ys mpedxima al
origen de los sentimientté

Por tanto en el contexto ddée beautiful peopléata explicitamente
de la destructiva manifestacion del deseo de paderta Manson en esta
estrofa:There’s no time to discriminate, Hate every motiekér, that's in
your way (“No hay tiempo para discriminar, odia a cada ligputa, que
esté en tu camino”). Literalmente estas reflexioms$an dispuestas
comunmente en todo el album musicalAtgichrist Superstade Marilyn
Manson, que es una reexaminacion drlprahombre nietzscheano.
Precisamente el compositor Manson declaré quebsd, IDer antichrist.
fluch auf das christentufiEl Anticristo”, 1888) de Nietzschdue el mejor
libro quehabia leido hasta entont¥s Igualmente en el contenido literario
del clip musical, se halla un fuerte sentimientt-eapitalista extraido del
punto de vista de la moral del amo y del esclavdaeeemantica de la
cancién comolt’'s not your fault that you're always wrong, Theak ones
are there to justify the strong, Capitalism has mat this way, Old-
fashioned fascism will take it awg$No es tu falta que tu siempre estés

17 STRATHERN, PaulNietzsche en 90 minutBiglo XXI, Madrid, 1999, p.55
%18 STRATHERN, PaulNietzsche en 90 minutdSiglo XXI, Madrid, 1999, p.27
519 KUSHNER, Nick “Marilyn Manson. Art & the occult.gnwww.nachtkabarett.coficonsulta 22/11/2010]
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equivocado/ Los débiles solo estan para justifiearlos fuertes, el
capitalismo esta hecho en este modo/ El estilogamtifascista se lo
llevard”). Ademas en el texto del clip se descubre un vinodo el
“Darwinismo social®®°, con las siguientes estrofas como muestiey you,
what do you see? / Something beautiful, sometng®y f/ Hey you, are you
trying to be mean? / If you live with ape’s marfs hard to be clean / the
worms will live in every host, / it's hard to pigkhich one they eat most
(“Ey ta! ¢Que ves? ¢Algo bonito, algo libre? jEY dEstas intentando de
ser malo? Si vives con monos humanos es dificileddimpio. Los gusanos
viven en cada huésped. Es dificil coger el que owise”). La letra se
conjuga con las imagenes durante numerosos momeeitesdeo musical,
de forma que si se observa detenidamente puedanskeatorrespondencias
muy sutiles en el videoclip promocional, sobre tadm la belleza y su
relacion nihilista, la estética y la ideologia thcismo. Ademas profundiza
en los dogmas basicos de la extrema derecha, fesiép, la demagogia, la
pedagogia totalitaria y la discriminacion del efitraRespecto al fascismo,
al igual que el nazismo, a rasgos generales poddeudsque son doctrinas
totalitarias, que favorecen el dominio de liderefitares sobre quienes no
tienen suficiente fuerza como para formar parteladelisciplina de su
educacion. Se erigen como salvadores del pueblongmigos del
capitalismo. Se valen de la fuerza y de la supumgtarioridad racial que
poseen para imponerse y eliminar a sus enerfigos

Por lo demas, la letra eihe beautiful peopleaparte de su
componente nietzscheano y de su sétira en contla pierfeccion y de la
armonia clasica, esta llena de connotaciones sExualescatoldgicas,
entremezcladas con blasfemias que van dirigidasesmiolo a la religion
cristiana; tomamos como ejemplo estas estrdfas: beautiful people, the
beautiful people, It's all relative to the sizeyafur steeple, you can’'t smell
your own shit on your kne¢4.a gente hermosa, la gente hermosa. Todo es
relativo al tamafio de tu capilla. No puedes ver @lé&s’) The horrible
people, the horrible people, It's as anatomic as gfze of your steeplélLa
gente horrible, la gente horrible, Todo es tan@nato como la talla de tu
capilla”), The beautiful people, the beautiful people, It’kralative to the

520 E| darwinismo social es una teoria, mas como enecsciencia, inspirada en la seleccion naturgyesta por
Charles Darwin, en los inicios de la teoria deValikion. Sin embargo, a diferencia del mecanisrmugivo
propuesto por Darwin, el darwinismo social consideue la seleccion natural no afecta Unicamente a
caracteristicas biolégicas de una poblacion, sim ep el caso de la sociedad humana, ademas &feztan
propio desarrollo y al de sus instituciones, véa8&ON, D. The Beautiful PeopleRetrieved fronirhe Marilyn
Manson Lexicorgsection), last accessed October 11, 2006.

2Lygase a CERVERA, Concepcidrgs FascismasAkal, Madrid, 1993
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size of your steeple, You can’t smell your owna@hiyour kneeg;'La gente
hermosa, la gente hermosa. Todo es relativo alitanda tu capilla. No
puedes ver mas alla. No puedes oler tu propia mierdtus rodillas”). La
palabra en inglésteeple(“capilla”) hace referencia doblemente en el texto
al miembro viril masculino y a la capilla, de laligen cristiana
propiamente dicha.

Fotogramas del videocliphe beautiful peopl@996)Marilyn Manson de Floria Sigismondi

El idealismo neoclasicé del culto a la belleza, -que ulteriormente
seria adoptado en el Siglo XX por los nacionaldstées alemanes y en
menor medida por los fascistas italianos;- es dgditho y tratado en el video
musical The beautiful peoplea través de los discursos poéticos de la
directora Sigismondi y el compositor Manson. Dugast régimen nazi
aleman 1933-1945, el tratamiento del cuerpo, tent@l arte como en la
vida real, articulaba doctrinas racistas, creena@sca del papel social de
hombres y mujeres y conceptos acerca de como teldmnar la relacion
entre el Estado y sus ciudadanos. Este caraaterigialismo neoclasico -
con rasgokitsch,con imagenes de cuerpos fuertes, vigorosos, ageegiv
alertas-, reflejaban las cualidades que debia teheEstado segun la
ideologia fascista; esta particular estética sei@nca destacada, de entre
otras, en las obras, de Josef Thorak, Arno BréR&lter Hoeck y Leni
Riefensthal. Igualmente este culto al cuerpo taiddi, se convierte asi en

522 Estilo artistico inspirado en las formas del atésico que se desarrollé a fines del siglo S. Xylprincipios
del S. XIX. Reproducia las formas solemnes y gralesrte grecorromano, aunque nunca se desprdadida
cierta frialdad impasible y de un academicismo rpaguliar. (El estilo clasico hablaba de la reveiemor el
pasado aleman y de las ambiciones imperiales tigiofa partir de una ideologia pangermanista), GAINZ,

Borras,Diccionario de términos de arte y elementos de eofpgia, heraldica y numismaticalianza editorial,
Madrid, 1999
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una forma de control sobre la vida de los indiviluasi pues el ejemplo
mas claro de control de los cuerpos, es el nagonilismo aleman, donde
Hitler anhelaba segun Guido Knopp:

El endurecimiento corporal de su juventud, el remaento de la
nacion, realizado mediante la crianza expresa desan humano
nuevo. Con esléganes como Tu cuerpo pertenece reade&dn o
Tienes la obligacién de estar sano, las JuventuHéterianas
proclamaron la obligacién del fortalecimiento corpt’?®

Actualmente esta cultura al cuerpo, estaria tréamkmpor la
publicidad, -en especial la television-, represetidaun modelo de cuerpo
humano, que encarnaria a los paises mas ricoay edses dirigentes de
dichos paises. Precisamente el arquetipo genémtmebido, seria el
modelo anglo-germanico que continuaria siendo &l maresentado en los
medios de comunicacién contemporanébd.as interpretaciones fascistas
del cuerpo humano apoyaban la metafora de que weieapo como un
modelo del Estado y sobre todo de que el cuerpe dstar puro, purgado
de la enfermedad e inmune de la contaminacioniekt@&recisamente en el
video musical de Sigismondi, es una completa p#adi® dichas teorias;
pues casi todos los personajes son obesos, erdldgsge maquillados,
bisexuales, travestidos, mutilados, enfermos, dagelos y contaminados;
contradiciendo asi pues las doctrinas totalitagjs& incluso el propio
Manson esta supuestamente disfrazado del dictatddiano Benito
Mussolini con su tipica cabeza calva, o de un gouotelider de los
suprahombres con su bata blanca y gafas de Piotpie recuerda al
uniforme militar de fascista transalpino de lossafieinta. Ademas de tener
paradéjicamente aspecto dieg queerf®y de utilizar zancos de cirt%.

23 KNOPP, Guido]os nifios de Hiltler, Retrato de una generacion ipalada Salvat Editores, Madrid, 2001,
p.37

24 HEINEMANN citado por PLANELLA, JordiCuerpo, cultura y educaciomesclée de brouwer, Bilbao, 2006,
p.69

% vgase el videoclip de Sweet Dreams (Are madeisf 1995 de Marilyn Manson dirigido por Dean Karr

5% Drag queero Reinona es un hombre o mujer que se viste y actiia coraanujer pero exageradamente y de
forma provocativa y para dar més efecto comicandtico o satirico.

527 Influencia del cine de Federico Fellini, ver ldm& sobre el circoOtto e Mezz¢1963)! Clown (1970)
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Personaje d&he beautiful peopl€l996 deMarilyn Manson y Benito Mussolini en un discurso

Consecuentementi@, obsesion por lo apolineo; es decir de lo be
lo equilibradg esta contrapuesto expresivamente por la letra mdsaica
dionisiaca de Marilyn Manson, y yuxtapuesto a [ascalipticasimagenes-
electronicasde la realizadora ite-canadiense. Deleuze escribe sobre los
pertinentes mecanismos audiovisuales empleacr la directora, como:

Los elementos de la imagen no solamente visual@s tambiér
sonoros entran en relaciones internas que hacenajumeagen deb:
ser leida y no menos que vi, tenga que ser legible tanto como
visible’®®,

Por lo tanto se abandor las antiguas concepciones de las
imagenes-ravimiento basadas en la accién, signos sensoridsres y en
la linealidad narrativa. Ereste vide musical promocional también se
observan instrumentos de hospitales, sobre todalidecas dentales,
imagenes de gusanos. P&ernallic el clip se inaugura de esta mandrae
video opens with fifteen rapid static shots, mahyvbich show parts ¢
human figure, prostheses, or medical applianceskées and electroni
devices suggest a laborato.worm, in cose-up, dangles off the edge of a
shelf?°. Referencias a los gusanos esta estrofa de la cancién corfibe
worms will live in every host, / it's hard to pigkhich one they eat m¢
(“Los gusanos viven en cada huésiEs dificil coger el que mas come”)

522 DELEUZE, Gilles,La imagen-tiempdPaid6s Comunicacion 26 Cine, Barcelona, 1986,

529 E| video seabre con quince filmaciones estaticas y rapidashaside las cuales muestran partes de la f
humana, proétesis, o aparatos médicos, tazas ydilisps electrénicos que sugieren un laboratoriv.gusano, e
primer plano, cuelga del borde de un estantd&ERNALLIS, Carol, Experiencing music video, Aesthetics and
cultural contextColumbia University press, New York, 20 p.38-39 (La traduccion es nuestra)
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Asimismo, hay una preponderancia de tonos saturgdies gama calida,
como igualmente aparecen algunos planos en monocdgodisimiles

substancias indefinidas. De la misma forma al ritteda bateria, se hallan
unos planos desenfocados de unos guantes de @lastianos o0jos

recortados muy exclusivos.

Fotograma del videocliphe beautiful peoplEl996)Marilyn Manson de Floria Sigismondi

La banda Marilyn Manson visualmente esta dispuestia un
escenario con una equilibrada distribucion, altedea con abundantes
mascaras de desenfoque y perspectiva borrosa ¢ratambién las
imagenes de mandibulas postizas, alambres y cdbledectricidad nos
evocan a una ambientacion de laboratorio, con demores similares a las
primeras versiones cinematograficas del monstruerdekenstein de Mary
Shelley, comoFrankenstein(1931) y The bride of Franskensteifi935)
ambas de James Whak la par hay que constatar que muchos planos son
de corta duracion, efecto flash, y en algunos des.ella autora de
videoclips, utiliza el recurso de la alta velocidadbjetos, animales y a
personas. Esta técnica del movimiento, es deloestdonfundible de la
artista Sigismondi, e influencia directa de ladquehs de animacion de los
Quay Brothers, en especial, las animaciones reld&zarstop motiorde los
filmes Nocturna artificialia (1979) y The cabinet of JarBvankmajer -
Prague’s alquimist of filnf1984).
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Fotogramas del videocliphe beautiful peoplg996)Marilyn Manson de Floria Sigismondi

Fundamentalmente hacer hincapié en el clip, que eloprimer
acorde de guitarra del tem&ebeautiful peoplese pasa a un primer plano
de la boca de Marilyn Manson deformada por unategidentales. Segun
palabras de Pedraza:

La unién del cuerpo bioldgico y la maquina en utos®r cyborg al
gue la medicina actual ha llegado hace tiempo dgr@greso de la
biomecéanica, es un viejo suefio del hombre, tarowvegmo las
prétesis (.. 5%,

En esta escena de la boca, el espectador efeetmanse ve
enfrentado con la nocidn de cuerpo docil, que daidipor Foucault es aquel
gue puede ser sometido, que puede ser utilizado, quedepuser
transformado y perfeccionatf. Esto es precisamente lo que se busca
mediante el empleo de aparatos y utensilios. Asmmisese ambiente de
terror clinico, compuesto por herramientas quiaagj gasas, vendajes, y
aparatos protésicos de odontologia que abundanl emd@visual, son
influencia latente de Gottfried Helnwein; artisecido en Austria, admirado
mucho por Floria Sigismondi y en particular porligler de la banda,
Marilyn Manson.

%0 PEDRAZA, Pilar Maquinas de amar, Secretos del cuerpo artificiedldemar, Madrid, 1998, p. 240
3L FOUCAULT, Michel,Vigilar y castigar; nacimiento de la prisi¢siglo XXI, Madrid, 2008, p. 140.
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FotografiaSelbstportraif1988)70 cm x 52 cm de Helnwein y fotogramaTee beautiful peopll996)

En su infancia Manson qued6 asombrado por la ¢erdal disco de
Scorpions* plasmado por el artista austriaco en los setgngapartir de
entonces siempre ha seguido toda su trayectorielusim mas tarde
Helnwein llegd a colaborar con Marilyn Manson es $&ries fotograficas
de The golden age of grotesqu2003), en la direccidon artistica de
Doppelherz(2003); ademés de dejar una significativa huella en losodd
musicales d&his is thenew shit(2003) y Mobsceng2003) co-dirigidos
por el solista Manson junto con Thomas Kloss y Thenenweths>,

Fotografias de Helnweipara el albunmusicalThe golden age of grotesq(#03) de Marilyn Manson

%32 Banda alemana de rotleavy metal.
%33 véase las paginas de Gottfried Helwein y Marilymrigon:www.helnwein.cony www.nachtkabarett.com
[consulta 22/11/2010]
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Gottfried Helnwein es un completo artista visualipujante,
fotégrafo, escendgrafo, disefiador, ilustrador,quingt performer. En lineas
generales el autor esta interesado especialmenta pasiedad psicologica
y sociologica del individuo, asi como de igual farnmpor los temas
historicos y politicos de su mas inmediatez. Swbajos consisten
principalmente en representaciones de nifios heridosleformados,
elaborados mediante fotografias, acciones, instales, dibujos, cuadros
con técnicas mixtas de forma hiperrealista. Delmmismodo que ha
disefiado escenografias y vestuarios para la opelrgestro. Como también
ha producido varios audiovisuales coBas paradies und die pef2004) e
igualmente su arte ha sido inspiracion para elabado largometraje
Phantasmagoria: the visions of Lewis Carrdé Marilyn Manson.

Fotograma del proyecto inacabadoRtentasmagoria: the visions of Lewis Carrdd Marilyn Manson.

La tematica que aborda Helnwein esta centradal eerehumano
representado como un ambito de terror y de sufnitoieEn cada pieza del
artista estan contenidas las sensaciones del sarftuque tratan de hacer
visible el dolor del hombre y al mismo tiempo rgfteque ese dolor es
provocado por él mismo. Valiéndose de venddfey elementos
quirdrgicos, de sangre y escenas violentas, seeatiedestapar las mas
terribles verdades de las que el hombre sabe g@éenésctado. De la misma
forma Maria Torrallardona especifica lo siguiergdaliconografia del autor
austriaco: El terror, la angustia, el aislamietaajescomposicion, dominan
toda su creacion. Su devocién por lo monstruosoddéormado o lo
enfermo ha sido interpretada de forma muy variamaocuna reaccion en
compromiso al mundo y a la humanidad. En los espasiniestros y los

534 Notoria influencia del Accionismo Vienés
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cuerpos descarnados, parece incorporar las caldesdie la civilizacion.

AcuarelaBeautiful Victim(1974) de Helwein

Substancialmenta idea de Helnwein al utilizar nifios en su disours
artistico tiene que ver con un entorno social @ohico que él mismo
presencio en su infancia. Helnwein nace en Viend®#8, en un mundo
destruido y dividido por la guerra; que le tocoaldsir los horrores que se
generaron por parte del nazismo en Alemania y dérab@a humano en los
campos de concentracion. Sin embargo no toda su edié directamente
relacionada con el holocausto, sino que tambiénasitrada en los abusos
cometidos por la sociedad, especialmente a lossniparecen muertos,
golpeados, violados, ensangrentados entre otras tesibles; todo el dolor
esta depositado en el cuerpo, como si en el cdsareapo se cerrara la
herida y se encerrara también el dolor. Por ejempkar a los bebes
grotescos de gran formato de la instaladg@okalyps€1999) situada en la
iglesia dominicana de Krems en Austria que desgest padecimiento y la
desesperacion provocados por la barBirie

La secuencifascist freakshow’ del autécrata Manson en el balcén;
produce un espacio-tiempo diferenciado, denotadoapar la ausencia del
color y una gestualidad que limita con la extreregedha, en especial con la
figura de Benito Mussolini. Mismamente como biensatiben Nick
Kushner y Gavin Baddley:

535 TORRALLARDONA, Maria Martal.o Sagrado en el arte contemporan&esis presentada en el Instituto de
Cultura Superior, México, 1997, p. 93

536 yvéase la pagina web de Gottfried Helwéittp://www.helnwein.com

537 Término empleado por BADDLEY, Gavin @issecting Marilyn MansorRlexus, London, 2003
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He appears to a cheering crowd through a windowairscene
reminiscent of a fascist rally, and later standstie center of a
circle while people crowd around him ridt The gesture looked
suspiciously close to a Nazi salute, the whole sbeginning to
resemble a fascist rally more than rock concert.) (Marilyn
Manson with his self-confessed desire to becomeigaigebiggest
villain would invoke the closest thing to the Dethk twentieth
century has seen: Adolf Hitf&?.

Fotograma d&he beautiful peoplgl996) de Sigismondi

Por consiguiente,tal escena del mitin, podria corresponder
estéticamente a cualquier discurso de Mussolirtramsigente dictador
fascista italiano que poseia un fachoso culto pel@onalidad. De igual
forma, aparecen explicitamente otra vez, MussgliKiitler, en otro video
musical, Megalomaniac (2003) de Incubus, efectuado por Sigismondi
Produccion distinguida por estar atestada de fobbas en blanco y
negro, muy al gusto de Jokteartfield, corbastantes grafismos animados y
aparejos seudo-cientificos desenvueltos muy trascgalmente.

%8 “Aparece a través de una ventana a un animaddcp(ibina escena que rememora a un mitin fascisgagey
después se sitla de pie en el centro de un cingielotras la multitud esta alrededor de éI’, KUSHNERRK, en

la web deMarilyn Manson. Art & the occul2004-2011, www.nachtkabarett.com. (La traducc®nuestra)

%% “E| gesto aparenta sospechosamente cercano a daludo nazi, todo el espectaculo empieza a asesaej

un mitin fascista mas que a un concierto de rockrilyh Manson con su deseo auto confesado de dinseeen

el malvado méas grande de América invocaria a la ooss cercana al diablo que el siglo veinte haideralo:
Adolfo Hitler", BADDLEY, Gavin, Dissecting Marilyn MansorRlexus, London, 2003, p.123 (La traduccién es
nuestra)
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Por un lado la realizadora Floria Sigismondi can ascuro e
intuitivo lenguaje intertextual proyecta la teattal y la caricatura
perspicaz contra un aparente neo-fascismo contém@orenThe beautiful
peoplede Marilyn Manson. Al mismo tiempo que también pude decir
que Fellini usa edmarcord(1970), una intima burla del fascismo mediante
un realismo mas descriptivo e inmerso en un swigeto compliceque se
compone de una vision proxima y plana que induée @articipacion; es
decir, una preponderancia de primeros planos, réosede la infancia,
suefos, fantasias auditivas y visuales donde sbpaje no actia sin verse
actuar. Para Pedraza y Lépez Gandhalini desmonta y caricaturiza el
espectaculo rigido y meduseo del fascismo. Pafaséismo es como una
infantilizacién, un enanismo vital, bufo y ridicéld al igual que para la
autora italo-canadiense &he beautiful peopleRor lo tanto, en el caso de
Fellini, esa parodia barbara proviene narrativamedd la memoria del
pasado, y en el de Sigismondi ese totalitarismostnooso, emana de un
fragmentado presente posmoderno que deriva hacifutuno proximo.
Ademas, también se alude a las referencias al piresentes en el video
musical; por ejemplo, el fragmento donde una patejhailarines con palos
se contornean. En efecto esta tematica circenda, sasultaneamente
desarrollada en la cinematografia de Federicortetiomo erOtto e Mezzo
(1963) y en el documental de Clown (1970). Asi pues para Pedraza y
Lopez Gandia:

Los payasos son, como el propio cine de Fellini,espejo que
devuelve al hombre su imagen grotesca, deformdéonauCompone
asi una obra barroca, parodica, irénita.

En los films| Clown, y en parte Otto e Mezzoy a Amarcord,
representan la parte monstruosa con rasgos asparigsiturescos, ridiculos
y circenses del poder despético de la época ddlisftas y de la
insignificancia del provincialismo. La vestimentaoaalipticade la banda
Marilyn Manson enThe beautiful people recuerda fervosoramente a los
trajes utilizados en los filmavlad Max 2(1981) y Mad Max. Beyond
Thunderdomdg“Mad Max, Mas alla de la cupula del trueno”, 198®bos
realizados por George Miller. En estos dos largoeyet gran parte de la
responsabilidad para esa vestuario extrafio, meegi@nkultramodernoy

%9 PEDRAZA Pilar y LOPEZ GANDIA Juarfederico Fellinj Catedra, Madrid, 1999, p. 265-266.
41 PEDRAZA Pilar y LOPEZ GANDIA Juarkederico Fellinj Ibidem, p. 223
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de restos de ropa de deporte, es del directotiestiSraham Walter y de la
disefiadora de vestuario Norma Moriceau; interesatreadora que
anteriormente trabajo para la pelicula de los S&wIB, The Great Rock 'n’
Roll Swindle(1979)de Julien Temple. De igual forma, la moda empleada
el videoclip de Sigismondi, también se apropiaakefllms Blade Runner
(1982)de Ridley Scott yleHellraiser de Clive Barker (“Hellraiser. Los que
traen el infierno”, 1987). En la pelicutiellraiser para Alejandro Cuellar:

La vestimenta oscura de los cenobitas y las pieratilicas de
tortura que les sirven de ornamento funcionan cqunayeccion
metonimica de la fruicion del espectador segun aBmetro de
fetichismo sexual bajo el que estan disefiados dipkeosonaje¥?

Por otro lado, la heterogénea guardarropia dedntdist modas
procedentes del pasado, del presente y, sobred@daturo, van a llegar al
ecléctico film Blade Runner(1982) de Ridley Scott, querefleja una
concordancia equivalente al miscelaneo vestuaritpdesport & punkde la
saga Mad Max, y por supuesto la correlacion contidags oscuros de
Hellraiser (1987), aunque sean estos ultimos, mas complejodsysadicos.
La apariencia funesta, el recargamiento de utessii el cuero negro
futurista, serian los rasgos comunes en la indusn@ntde todos estas
cinematografias; reciprocas en conjunto con lexzas barrocos de los dos
clips de Marilyn MansonThe beautiful peoplg Tourniquet Habitualmente
la realizadora Floria, suele preferir estos precesstilos fatalistas de toque
teatral en sus producciones y en sus fotografias.hibridas mixturas en la
moda, de estilos tenebrosodallardianog® instauran en el video musical
un microclima dantesco y equivoco. Precisamentenenconversacion a
Sigismondi ella contestd a la siguiente pregugfaus videos muestran un
mundo distopico, no demasiado feliz?... Bueno, yo gue mis videos son
realistas, ahi esta lo malo. El mundo no es undeggadable®.

%42 CUELLAR Alejandro, “Nuevo sexo y nueva carnela Nueva Carne. Una estética pervedsa cuerpo
NAVARRO, Juan Antonio José, (Ed.), Valdemar Intesipas, Madrid, 2002, p.188

%43 Referencia a la literatura déstopiasdel escritor inglés J.G Ballard.

%4 CAMPOS, Cristian, “Sigismondi”, Primera line&3-11-20086, http://www.primeralinea.es/Musica/Floria-
Sigismondi-11-2006-21868.htfebnsulta 22/11/2010]
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Fotogramas del maquillaje diéanson erThe beautiful peopl(1996) de Sigismondi y de la actriz Daryl Hannah
en el flmBlade Runne(1982) de Ridley Scott

En la produccion de Sigismondi, destaca el maggilfacial del
dirigente Manson, caracterizado por una franjaaleraegro a la altura ¢
los 0jos*°y también el otro disfraz de dictador que llevagtag unas gaf
de piloto. Los otros extras y miembros del grupe gqurgen en escena,
valen de prendas de enferiaruniformes militares, sombreros antiguc
accesorios de ortopedia...etc. todas estas cdstict&s, especificamente
vestuarioJas gafas de piloto y otr parecidos atuendos, se encuentran en el
video musicalSweet Dream@re made of thisde 1995, -tema musical que
se trata de una versi@®e Eurythmic- e interpretado por Marilyn Manson.
De la misma formael clip estadirigido por Dean Karr y estos singulares
elementos proceden en parte de la inspiracionilde Blade Runne(1982)
de Ridley Scott; al mismo tiempo que emergen eg@suliaridade
ornamentales en los clips de la banda The beautiful peopley en
Tourniquet:

Marilyn has cited Philip K. Dick as an inspiraticend has state
that the movie Blade Runner had dbstantial impact on him when
he saw it as a kid. Many parallels can be drawneetn this movi
and various facets of Marilyn's work (particularthe Antichrist
Superstar 1996) and persona, so much so that ierdes to b
examined. Aesthetically speeg, the most obvious homage to Blade
Runner is Manson's emulation of Daryl Hannah's ma>*°.

54 Magquillaje influenciado por la actriz Daryl Hannai el film,Blade Runne(1982) de Ridley Scott

546 “Marilyn M. ha citado a Philip K. Dick como inspiiéa y ha declarado que la pelicBlade Runneha tenido
un impacto substancial sobre él cuando la vio siand nifio. Muchos paralelismos pueden ser perfilastdre
esta pelicula y varidacetas de la obra de Marilyparticularmenténtichrist Superstarl996) y su personalidad,
que merecen ser detenidamente examindgiiéticamente hablando, el mas obvio homenBlade Runneres
la emulacion de Manson al maquillaje de Daryl Hawir (La traduccion es nuestra), por KUSHNER, NicKan
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Fotograma de la actriz Daryl Hannah como replicent8lade Runne(1982) de Ridley Scott

Sobre el filmBlade Runner(1982), decir que Ridley Scott, su
director, es un sensible creador visual. Sabe eecey el clasicismo de la
trama del film con una suntuosa puesta en escenaguaear el desasosiego
apocaliptico que estuvo de moda en los afios ocheségasirve de ese estilo
publicitario que tanto ha influido en cierto cinmexicano de los ochenta y
noventd*’. También predominan en el clip audiovisual los wiltgjes
aberrantes y anexos de estépoak®® al igual que los otros miembros de
la tropa musical, como el bateria, el teclistarp®figurantes que aparecen
en el video musical, como el guitarrista Twiggy Rem que va travestido
y espolvoreado con cosméticos a la magétaa Estética depunk gothic
vista de igual forma por Vernalli8eautiful people extended the gothic
punk aesthetic of the first to encompass a muchdaorange of imagery
and more serious thent$ Respecto a la modaunk Pilar Hinojosa
comenta que:

Con el desencanto surge, en 1977, la moda punk,sgé.gdoptan
chaquetas y pantalones de cuero (principalmentea)egdornados
con chapas, alfileres y objetos varios; sus calseltortos y con

web deMarilyn Manson2004-2011, disponible emww.nachtkabarett.coficonsulta 22/11/2010]

%7 KUSHNER, Nick en la web déarilyn Mansondisponible erwww.nachtkabarett.coficonsulta 22/11/2010]

%8 E| término inglés punk tiene un significado desivecque suele variar, aplicindose a objetos (Bigmido
basura) o a personas (significando vago, despitec@gttambién, basura y escoria). Debido al caréiteeste
significado, el punk a menudo se ha asociado &udes de descuido personal, se ha utilizado corthonue
expresion de sentimientos de malestar y odio, ybigamha dado cabida a comportamientos neuréticos o
autodestructivos. Ademads suele ir asociado a afgislemlogias politicas como el anarquismo, el apitalismo,

el antimilitarismo y el antifascismo.

549 “Beautiful peopleamplié primero la estética punk gética para abatosa gama mucho mas amplia de
imagenes y de temas mas serios” (La traduccidruestra), en VERNALLIS, CaroExperiencing music video,
Aesthetics and cultural conte@plumbia University press, New York, 2004, p.39
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coloraciones extravagantes se peinan de forma antral*>°.

La variedad de la moda, el gusto dedtso>>'y el destacado uso del
magquillaje, a mas de expresar desconcierto y arabtayl retroalimenta
imaginativamente todo el video musical, sugirierdiferentes y cultas
lecturas al espectador;ppr ende no cae en la mediocridad ni en el hastio,
como otros clips mas comerciales con arquetipos géeero mas
convencionales y sexualmente unidireccionaléi®iojosa escribe que en
nuestra década se retoman los elementos del ppasalduscar una salida
al caos reinante. Hoy en dia losvivals aparecen con mas fuerza que
nunc&>?. En cierta manera los vendajes, gasas, correasvioatpresentes
en el video musicalhe beautiful peopjeson a su vez afines al accionismo
vienés*y al vestuario travestido del protagonista deh fllherocky horror
picture show(1975) de Jim Sharman. De hecho la formacion Marily
Manson recurrird a estos ropajes frecuentementantiurla gira de
conciertos delAntichrist Superstaren 1996°%. Asimismo, el bajista va
acicalado en el clip con un uniforme nazi alem#&m, eminiscencias claras

al cabaret de los afios veinte y principalmente amrespondencias con la
pelicula musicalCabaret(1972) de BobFosse, que son muy patentes en
The golden age of grotesq(2003)°°.

Respecto a la cuestion de la articulacién de lacoimidad en el
género musicdheavya través del video musical; discutimos las palatieas
Robert Walser, expuestas en su liBunning with the devil: power, gender,
and madness in heavy meta893), en el que comenta que en general en el
heavy hay una misoginia latente representada en lososgignusicales de
este género en concreto. Segun Walser, cuando jer raparece en los
videoclips de dicho estilo deeavy rock se la representa de dos formas:
sometida voluntariamente al deseo del hombre, arrelacion que ha sido
comparada con la que se establece en el cine pafitog o en actitud de
mujer fatal, mezcla de angel y demonio, que hatéambre su victima.
Asimismo, también analiza el autor el componentiF@gino que va des de

%0 HINOJOSA i FAYES, Pilar, “El vestido y la moda’Arte efimero y espacio estéticen VV.AA.
FERNANDEZ, José (Coord.jnthropos del hombréBarcelona, 1988, p 130

%1 Deleite estético por la moda del pasado

*®2HINOJOSA i FAYES, PilarArte efimero y espacio estétidbidem, p.133

%3 Movimiento artistico performativo surgido en Aimten los sesenta. Destacan Herman Nitsch, Gimtes, B
Otto Mihl y Rudolf Schwarzkogler.

54 Véase a BADDLEY, GavirDissecting, Marilyn MansarPlexus, London, 2003

S%USHNER, Nick, “Marilyn Manson”enwww.nachtkabarett.coficonsulta 22/11/2010]
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los castrati hasta David Bowie. En parte estamos conformes elséiVale
que por lo general, los videos musicalesroek duro, y sus extremas
equivalencias estilisticametal hardcore etc, sean mas o menos de esta
condicion, en los que predomine un prototipo de emubjeto, como
también se la retrate con el arquetipofelmme fatal.Sin embargo en el
especifico género musical deck metal industria’® de Marilyn Manson;
aungue sea evidente que parte de la saviedey rock exactamente no es
lo mismo. Primero es distinto por usar abundantéents sintetizadores
electrénicos, y otros miscelaneos sonidos junto cdiferentes
instrumentaciones acusticas; como también por édago$ que son mas
poéticos; y sobre todo por la estética de su image® es en general, mas
cercana a lagueer o andrdgina, de incuestionable influencia de BDavi
Bowie, que otra denacho mentipica delheavy metatle los ochenta y de
principios de los noventa. Por lo tanto no constai@stro parecer, ninguna
misoginia ni machismo palpable en los dos videsclge rock metal
industrial, de Marilyn Manson analizadas en esta disertagi@laborados
por una directora mujer, como es el caso de Sigisino

Pertinente a la construccion formal de la idemtidle Marilyn
Manson, ordinariamente en sus videoclips recogéeremecias estéticas
directas de Iggy Pop & The Stooges, David BowiaclCooper, Kiss y
Sid Vicious. Ademas de tener una influencia notdedos grupos de culto
de los ochentague utilizan sintetizadores, como Eurythmics, Dépec
Mode, Soft Cell, entre otros. En la década de kierga se produjo un
importante cambio en la historia del maquillajetcemiel glam rocR*’, el
proto-punk® y el heavy rocR®, géneros representados por David Bowie,
Alice Cooper y Lou Reed -vocalista y compositor dibe Velvet
Underground-, principalmente. Estos artistas afeaatéticamente a la
banda de Marilyn Manson; ya sea por su maquillaggen corporal o
ropa, y también con ellos se recupera el maquillagsculino. Bowie

%6 Subgénero musical que deriva del rock y que mestelaentos del rock heavy metal y de la musicasitridil.
Surgido en los 90 en los EE.UU. El rock industoi@l metal industrial, recoge elementos del pudklyhardcore
en las guitarras y tiene un pronunciado acompafiamael sintetizador. Grupos como Skinny Puppynftane
Assembly, Nine Inch Nails, Marilyn Manson, RammstgiFear Factory.

%7 Rock simple, de origen britanico, surgido en letesta, cuya identidad aparte de la estética ya deetitud
ambigua de sus componentes, era el ritmo de lecen(Buatro beats tribales y basicos proveian al diasu base
ritmica, son representantes David Bowie, T. RexoyyRMusic.

%58 E| primitivo Punk Rock surgido en los EE.UU. Thel¥et Underground, Los Ramones, New York Dolls y
Iggy Pop & The Stooges.

%9 Género musical que deriva del Rock duro, Surgiddaglmente en Gran Bretafia y expandido al resto de
mundo. Estilo que se caracteriza por tener ritmoterges logrados mediante la utilizacién de gutarr
distorsionadas, baterias con doble bombo y bawpciados. Black Sabbath, Led Zeppelin y Alice j@&wo
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adquiria un aspecto androgino al hacer un uso nmasnoms habitual de los
cosméticos, mientras Cooper y Lou Reed se afealb@ancionadamente. La
tradicion por afearse en glam rockse continué en el movimienfmnka
finales de los afios setenta. Lpanks pintan sus cabellos de colores
escandalosos y los ponen en punta, las chicas gcasvios chicos se
maquillan irregular y geométricamente. Los parpagdtabios se pintan de
negro. Se vuelve apreciar la piel blanca y el aspewortuorio. En
definitiva, fisonomias equivalentes con el magjéllaitiizado por los
componentes de Marilyn Manson, y con los extrasgmes enThe
beautiful people

Fotograma d&he beautiful peoplél996)Marilyn Manson y fotografia de Joel-Peter Witkin

Por otro lado erl mismo video musical dirigido por Sigismondi, el
arte del fotégrafo Joel-Peter Witkin es innegaBlecentro de atencion de
Witkin es el cuerpo, en especial la carne, ya searta o mutilada. Sus
fotos suelen involucrar temas y referentes talesocla muerte, el sexo, los
cadaveres -0 partes de ellos- y personas margina@so enanos,
transexuales, hermafroditas o gente con deformesioffisicas, o
acompafadas, a veces, de proétesis. Tales impenfiesciisicas asimismo se
descubren eifhe beautiful peopleDel mismo modo Juan Vicente Aliaga
escribe sobre el artista estadounidense:

La obra de Witkin ofrece (...) la primacia del cuerpode la

sexualidad a él asociada a la contemporaneidad,ccense tratara
de constatar, parafraseando a Michel Foucault, dueverdad del
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sujeto reside en el sexo. Aunque sea un sexo rexfat

Las representaciones de Witkin a menudo evocaamjgsabiblicos o
pinturas famosas del pasado, a mas de tener congespcias inmediatas
con el surrealismo, en especial Max Ernst, el@etédarroco y la pintura de
Giotto. Desde una gris caverna subterranea suggemonstruos hermosos,
personajes amputados con hierros ortopédicos, asi¢opturados y tullidos
con muletas de hierro; ademas de aparecer en aggiémgular individuo
obeso con la nariz postiza, a lo Bosco, con suzeahgitandose sin parar.
Todos éstos insélitos sujetos y raros artificiogsieenan en glimnasio de
la otra belleza, y dan solidez a la disertacioncaehcterizado Manson. En
extracto, enrhe beautiful peopldirigido por Floria Sigismondi, figura un
horrible laboratorio donde se recrean diferentegsquajes y concepciones
grotescas protagonizados por el solista Marilyn $éan Una victima, un
déspota y su opuesto. En el videoclip musicalrgjelite populista nos hace
ver que manipula caprichosamente al débil vulgom&xima serdanem et
circense®. Este dictador o criminal juridico opera dentro @eibito de lo
moral; por lo tanto es un auténtiomnstruo politicoque segun Foucault es
el que rompe el pacto social imponiendo sus profeseficios y
voluntades. Por el contrario su alter ego es un ddiannihilista, con
vestuario y maquillaje distopico. Por otro ladaeérpo sometido a protesis
odontoldgicas, estaria en este caso dentro dgba@ukicil foucaultiano, no
dentro de la érbita librepensadora de Haraway.

Descripcion técnica derhe beautiful peopl€1996)

Parte | —La estancia del linaje

El video musical empieza métricamente vertiginosan planos
detalles efimeros algunos subliminales y todos siuos, de objetos,
composiciones abstractas, insectos y personajestotaidad de las
imagenes del clip estdn bajo varias capas de podtipcion, muchos
filtros®®2 aplicados a la gama cromatica, a la luminosidada forma, con

0 ALIAGA, Juan Vicente, “Necrosis carnal’a Nueva CarneYaldemar Intempestivas, Madrid, 2002, p.382
%1 Segun el poeta romano, Décimo Junio Juvenalaliteente significaPan y juegos de circo

%2 También llamado efecto. Es cada una de las mestipiodificaciones automaticas a las que una imdgen
mapa de bits puede ser sometida. Los filtros puedkstar a cada una de las caracteristicas dealgeim(color,
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diferentes texturas y acabados; del mismo modo epie empleada la
técnica de la pixilaciofi’. También hay un predominio importante de tonos
saturados como el rojo, amarillo y verde, igualreehtego apareceran
algunos planos fijos de corta duracion en blancoegro de diferentes
substancias y figurantes interrelacionados. Despu@®nocanal pasa de un
primer plano detalle de personas con botas miifaaeotros planos con
decoracion de extrafo laboratorio. Mas tarde cosoeido estridente de la
guitarra deThe beautiful peoplese pasa a un primer plano de la boca del
cantante Marilyn Manson, modificada por unas pistdentales. Al mismo
tiempo que entra en accion la banda, tocando yndstadyacente al
vocalista, que entretanto, recita diegéticamentedacion mediante un
microfono de estéticeetro. Esta primera parte termina con la secuencia del
seudo-dictador Manson en el palco, en b/n, dirdpde a las masas.

Parte Il —EI bello crescendo

Manson momentos después sufre una transformagtiora es un
gran estilizado lider con zancos, aparentando derguéa de los
suprahombres. Simultdneamente se oyen los cords cencion, maximo
apogeo del audiovisual. Interpolacion de desiguali@sos breves (texturas,
en b/n, etc....), todos ellos armonizados con logrungentos musicales.
Después el dirigente, al mover la cabeza al cordpbisonido, cambia en el
mismo encuadre drasticamente todo de blanco y negreolor. Por
consiguiente y con este determinado punto de iidieXhay una mezcla de
planos mas cuantiosa de b/n a color hasta el dielatlip. Mas adelante en
una secuencia mas larga, una pareja danza conszancona inquietante
estancia, produciendo una cierta tranquilidad, artraste con el frenético
ritmo del video musical. Ulteriormente, vuelven filanos del principio de
la banda tocando en sincronia, tras breves instausge una turbadora
secuencia compuesta de unos lisiados personajesedentes de unas
galerias subterraneas. A partir del 2 minuto y @guados, reaparece la
secuencia de la danza con zancos, marcando laipostecera parte.

luz, forma) por separado o a varias a la vez, ypadacerlo total o parcialmente sobre cada urdlake Los mas
usados son los filtros que afectan al desenfoque ideagen, a la luminosidad y a la intensidadcdédr, Véase a
RAFOLS Rafael y COLOMER AntonEl disefio audiovisualGustavo Gili, Barcelona, 2003

%63 Es una técnica variante dstbp-motion en la que los objetos animados son auténticastasbpomunes (no
modelos ni maquetas), e incluso personas. Al iguelen cualquier otra forma de animacion, estostabjson
fotografiados, repetidas veces y desplazados figante entre cada fotografia. Norman McLaren fuegio en
esta técnica empleada en su céktohairly tale. RAFOLS Rafael y COLOMER AntonEl disefio audiovisual
ibidem
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Il Parte-El desenlace circense

En la tercera parte del clip, y en medio de plant®ducidos de
flashes, primeros planos del protagonista cantaatio,La muchedumbre
grita acordeHeil! Heil! Heil!*** mientras tanto el déspota vocalista emerge
desde la gente caminando con palos. En la escgueerdie, el estilizado
cabecilla esta situado en medio de una aglomerduiémana en forma de
circulo contando uno a uno a todos los individdnesperadamente una
transitoria secuencia del personaje Marilyn Manwoturado con protesis,
desaparece en el cuadro del fondo, sefialando msidnita el final del
videoclip musical. Referente a la pista de soniélomero comienzan en
fade irf®® unos ruidos eléctricos distorsionados, hasta qyextaponen con
ritmicos golpes de bateria; inmediatamente a caatidn (plano detalle de
las botas militares) viene superpuesto el acordebdm, que después
(primer plano del rostro de Manson con proétesidales) esta acomparnado
por el caracteristicoff>°® de guitarra. Posteriormente, al primer minuto y 20
segundos, y mas tarde al segundo minuto y 20 segudd la pieza,
(secuencias de la pareja bailando con zancos)n dkgasonar al mismo
tiempo, la guitarra y el bajo, pasando a una maldditeclados siniestra con
escasa percusion, e incitando a un espacio-intéondeddescanso auditivo.
Por otro lado, al minuto y quince segundos, cuaswloecita la letraYou
can’t smell your own shit on your kne@hlo puedes oler tu propia mierda
en tus rodillas”), sube aceleradamente la cana@abieciéndose la antesala
al estribillo: The beautiful people! The beautiful peoplgiLa gente
hermosa!”). En resumen, el maximo crescemaddstico del videoclip se
halla (en el plano donde el dictador Manson estél é&alcén, en b/n), cuyo
publico clama unanimdeil, Heil!. El final del tema musical llega (con el
plano americano de Manson de perfil con ortopegiasnostrando sus
tatuajes), cuando tras unos breves segundos seinilel protagonista con
un efecto visual, a la vez que, de igual formadéaale audio frena en seco.

En general el video musica@hebeautiful peopleposee una lectura
fragmentada propia de su género, pero con un bildwctor narrativo que
descansa especialmente en el texto y que ayudacahie sutiimente las

%% Saludo nacionalsocialista

%% Del inglésfundir (TV, Cine)

%6 Es una frase musical que se repite a menudo,mente ejecutada por la seccién de acompafiamiegtmiio
que surgi6 de la jerga musical estadounidensegafios 20, y es empleado principalmente por loscogisle
rock, jazz y derivados. (Posible abreviaciémybamic figureg.
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imagenes que transcurren en el tiempo. La letrka dancion se coordina
con las secuencias durante numerosos momentosprd® fque si se
observa detenidamente pueden hallarse correspaagenay interesantes.
Simultdneamente, hay partes donde la (musica ®)text relacion con las
imagenes visuales estan asincronas y sOlo repaesemh contexto
establecido. Respecto a la estructura textualnsgeatran cuatro niveles de
lectura basicos: el presentador, el lider neofes¢s suprahombre) el
torturado y la muchedumbre controlada. En losriesles de lectura, estan
protagonizados por el vocalista, Marilyn Mansonigeguse vale de diversos
vestuarios para representar cada personaje, eknpael®r,(de vestuario
neobarroco) el lider (de estilo neofascista) el torturado(con artefactos
protésicos y desnudo de cintura pararriba). El primer nivel (el
presentador) corresponde a la presentacion de ridaba inicio de la
cancion, el tercero nivel (el torturado) es un cdimoy se encuentra
interpuesto en todas las partes del clip musidadegundo (el guia) y el
cuarto nivel (la muchedumbre) van asociados masletda y se relacionan
con el poder del lider neofascista sobre el publegrimido. Al mismo
tiempo, hay planos intercalados de diferentes tigos concreto efectos
especiales de flashes fotograficos realdsagnesblancos por corte, mas
heterogéneas significaciones que van brincando rteigaalmente en
diferentes zonas del video, siguiendo a veces vanmmdro formalista, -
recreando la atmdsfera visual-, y en otras vecetgnpiando el discurso
lingtistico. Asi como también, se utilizan mayarédmente las siguientes
unidades temporales: primeros planos, planos dstajplanos medios,
planos americanos, algun que otro plano generaipbye todo, muchos
movimientos bruscos de camara al ritmo del temaigalsPor ultimo,
completar que la transicion por corte es la masleadp en el audiovisual
promocional.
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Letra y traduccion de The beautiful people

Letra original en inglés escrita por Marilyn Manspmusica de Twiggy
Ramirez. Producida por Trent Reznor, Dave Ogilvie Manson,
Nothing/Interscope Records 1996.

And | don’t want you and | don’t need you
Don’t bother to resist, or I'll bet you

It's not your fault that you're always wrong
The weak ones are there to justify the strong

The beautiful people, the beautiful people

It's all relative to the size of your steeple

You can’'t smell your own shit on your knees
There’s no time to discriminate,

Hate every motherfucker

That’s in your way, (Chorus)

Hey you, what do you see?

Something beautiful, something free?

Hey you, are you trying to be mean?

If you live with apes man, it's hard to be clean

The worms will live in every host

It's hard to pick which one they eat most
The horrible people, the horrible people
It's as anatomic as the size of your steeple

Capitalism has made it this way

Old-fashioned fascism will take it away, (Chorus)

There’s no time to discriminate

Hate every motherfucker

That'’s in your way.

The beautiful people, The beautiful people (aal#t) (Chorus x2) (x87)

%7 MANSON, Marilyn, Lest we forget, the best, dfiterscope, EU, 2004
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Letra traducida al castellano de The Beautiful People(“La gente
guapa”).

Y no te quiero y no te necesito

No hace falta resistir, o te pegaré

No es tu culpa que siempre estés equivocado
El débil esta alli para justificar al fuerte

La gente hermosa, la gente hermosa

Todo es relativo al tamafio de tu capilla

No puedes ver mas alla

No puedes oler tu propia mierda en tus rodillas

No hay tiempo para discriminar

Odia cada hijo de puta

Que son tus obstaculos

¢, Tu que ves?

¢Algo bonito, algo libre?

iEy tu! ¢ Estas intentando de ser malo?

Si vives con monos humanos es dificil de ser limpio
Los gusanos viven en cada huésped

Es dificil coger el que mas come

La gente horrible, la gente horrible

Todo es tan anatomico como la talla de tu capilla
El capitalismo esta hecho en este modo

El estilo antiguo fascista se lo llevara

No hay tiempo para discriminar

Odia cada hijo de puta

Que son tus obstaculos

La gente hermosa... (Coros/ Bf8)

%8| a traduccion esta realizada por Nigel Balfour
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4.1.2 La crisdlida humanoide enamorada de la ninfamecanica:
Tourniquet (1996)de Marilyn Manson

Marilyn Manson’s nightmarish videos: Sweet
dreams and Tourniquet, exaggerate the
current industrial or techno-Goth aesthetic of
decay and decomposition, locating the
distorted and mutilated body in the center of a
postapocalyptic stage set shifting from natural
history museum to lunatic asylum and
rundown motel rooft®.

Cristoph Grunenberg

Radical forms of manipulation and mutation

are very common issues in contemporary
videos. Floria Sigismondi’'s music video for

Marilyn Manson’s song Tourniquet directed

in 1996, is a clear exemple of this tendency to
constantly mould a body, not only in order to
shock the viewer, but also in order to present
a physical deformation as a metaphor for the
complexity and dynamism of an artistic

identity’"°.

Paolo Peverini

%9 “ os videos de pesadilla de Marilyn Mansd@weet dreamy Tourniquet exageran la corriente estética
industrial o el techno-Goth de decadencia y deateposicion, situando el distorsionado y mutiladerpo en el
centro de un marco post-apocaliptico de valores sgudesplazan desde el museo de historia natuesdilal
lunédtico hasta detenerse en un cuarto de motel’t(aduccion es nuestra), en GRUNENBERG, Cristoph,
“Unsolved mysteries, Gothic tales from Frankenstén the hair-eating doll”,Gothic The Institute of
Contemporary Art of Boston, MIT Press, Massachuy4&87, p.172

0 “Las formas radicales de manipulacion y de mutacg&n cuestiones muy comunes en los videos
contemporaneos. El video musical de Floria SigisihparaMarilyn Mansonde la canciériorniquete dirigido

en 1996, es un claro ejemplo de esta tendencialdearaconstantemente un cuerpo, no sélo para dzaci al
espectador, sino también en orden a presentar efieanthcion fisica como metafora de la complejidadl y
dinamismo de una identidad artistica” (la traduccé® nuestra), en PEVERNI, Paolo, “The aesthetigsian
videos”, Rewind, play, fast forward, The past, present &utdre of the music vide&KEAZOR, Henry and
WUBBENA, Thorsten (Eds), Transcript-verlag, Bielefe2010, p.145
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El videoclip Tourniquet’* (1996) de Marilyn Manson realizado por

Floria Sigismondi, relata la historia de un amarhioido entre un repulsivo
protagonista—Manson- y una mantfihumana, devoradora de gusanos. El
personaje central es el vocalista de la agrupacjdgien encarna a un ser
condenado a un amor imposible, ademéas de sufrinsvanetamorfosis
profundas, el gusanel iniciado- la crisalidd" -el discipulo-y la mariposa
-el anticristo o elsuprahombre-.Estas ideas de mutacién con acento
nietzscheano; estan expuestas en todo el librdbiagiéfico de Marilyn
Manson,The Long hard road out of hgll998) deMarilyn Manson con
Neil Strauss, y en el disedntichrist Superstaf1996) Por otra parte, en el
video musical, se incide el asistente de Mansongnamo cuyo quehacer
consiste en auxiliar a la mujer mecanica con susasay necesidades.
También predominan las mismas vestiduras con reg@ncias manieristas
y ambientes lugubres dene beautiful peopleSin embargo en esta ocasién
las escenografias escogidas Bourniquetestan situadas en un decaido
museo de ciencias naturales del siglo XIX y en wgnento habitaculo de
manicomio

PP Ll
e 7 f&]ﬁz‘?m

Fotografias del videoclipourniquet(1996) Marilyn Manson de Floria Sigismondi

1 a) Medio que se usa para detener la hemorraglaseaxtremidades mediante precision. b) Mecanismo e

forma de cruz, que gira horizontalmente sobre aryejue se coloca en una entrada para que pasetiadg uno
en uno. Etimol. Del francésurniquet Diccionario del uso del espafiol actu&M, Madrid, 2003

572 Modelo que sustituye al hombre o a la mujer y puede adoptar diversas posiciones. Suele ser ueaoufi
articulado y, seglin Vasari, comenzo6 a ser usadial@ a fines del siglo XV. Es a menudo la imagehalma de
una persona a quien, mediante la mufieca, se pofide idafio utilizando magia simpatética o brugervéase
GONZALO, Borras,Diccionario de términos de arte y elementos de eoipgia, heraldica y numismatica,
Alianza editorial, Madrid, 1999

%8 Metamorfosis, cambio. En zoologia, insecto lepiddpque esta en fase de desarrollo posteriorlania y
anterior al adulto, véasBiccionario del uso del espafiol actu&8iM, Madrid, 2003
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Igualmente, la moda usada en este audiovisualeepoca, y esta
estrechamente relacionada con el video@ipe orchid (2005) de The
White Stripesefectuado por Sigismondi. Asimismo, también aparece
animales asociados a los significantes del textoso@ano; tales como el
buitre, el caballo los escarabajos y otros insegtomo la mosca- que son
usados para alimentar a la automata semi-humanser@mente el video
musical Tourniquet,esta inmerso en lo abyecto, en el amor hacitra
criatura artificial de aspecto monstruoso y en tuaasformacion humana de
tipo nihilista. Asi, lo abyecto hace referenciangagenes de desorden y
transgresion, de mezcolanza e hibridez. En rela@bno abyecto,
etimolégicamente representa a lo rechazado y exgalé. Por ende esta
vinculada a la par con la depravacion; asi querséglia Kristeva:

Lo abyecto esta emparentado con la perversion Lo )abyecto es
perverso pues no abandona ni asume una prohibiaidn, regla o
una ley; pero las altera, corrompe, se sirve dallla usa para
mejor negarlas (...) se lleva a cabo una travesidadecategorias
dicotonémicas de lo puro y lo impuro, de lo protibly del pecado,
de la moral y lo inmoraf®.

Una buena parte de significantes relacionadoslad@matica de lo
abyectodescansan en el terreno de la imagen, el textd gahedo en el
video musical. Primero el sombrfock metal-industrigl compuesto por
Daisy Berkowitz y Twiggy Ramirez nos introduce a &gyar nauseabundo
e inquietante constituido por la letra de Mansotay representaciones
icdnicas sigismondianas. Los actores con vestuari@®smeéticos post-
apocalipticos cobran existencia en una escena déemai® dieciochesco
suprareal.

574 CORTES, José Miguel GQrden y Caos, Un estudio cultural sobre lo monsituen el arteAnagrama,

Barcelona 1997, p.184
SSKRISTEVA, Julia,Poderes de la perversiéBatalogosBuenos Aires]1988, p.23-12
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Fotogramas del videoclipourniquet(1996) Marilyn Manson de Floria Sigismondi

En referencia a la repugnancia vigente en el diggé Miguel G. Cortés
expone

Lo abyecto afecta al orden simbdlico, nos enfremtia fragilidad

del ser humano, a su frontera con la animalidad.a@io los
contornos del cuerpo son mas y mas dificiles diendal, la nocién

de identidad deviene evanescente y cambiante, skficao las

relaciones entre el mundo interior y exterior; elecpo ya no es
considerado como un sistema cerrado, se desmemipiarge su
unidad (la multiplicidad del mismo no se puede ebgi en una
envoltura’®

Otros significados afines a la inmundicia, a larkiez y a la
deformidad; estan explicitados en la semanticadm@hcionShe's made of
hair and bone and little teeth, and things | canepeak,(“Ella esta hecha
de pelo y huesos, Con pequefios dientes y mas apsasno puedo
explicar”), She comes on like a crippled plaything, Spineiss a string, |
wrapped our love in all this foie(“Ella es como un juguete de un
parapléjico, Su espina es un hilo, Yo forré nuestnoor en papel de
aluminio”), silver-tight like spider legs, | never wanted itewer spoil, but
flies will always lay their eggg“Su muslo plateado es como una pierna de
arafia, Nunca queria que se estropeara, Pero l@assmiempre pondr&aus
huevos”).

"6 CORTES, José Miguel QQrden y Caoshidem p.184
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Fotogramas del videoclipourniquet(1996) Marilyn Manson de Floria Sigismondi

Ademas, en la obréourniquetexisten tres niveles de lectura, en la
primera se observa al vocalista interpretando teida frente a la camara
de modo tradicional, en la segunda él mismo sufirebios de diferente
clase, como de vestimenta, maquillaje y apariefisiea, y en la ultima el
cantante establece diversas ataduras con la guotesdreida. En el
videoclip se enfatiza el atuendo caracteristicolider del grupo musical y
sus notorias relaciones con la obra de Helnweih Aceionismo Vienés,
camisa de fuerza, vendas, protesis, medias, tutlbaiarina, corrector
craneal... A mas, aparecera Manson arreglado cahata carmesi de estilo
victoriano, al igual que los otros miembros de Enda. Tras breves
instantes el vocalista recurrird a otro traje, tgeudo-astronauta y a un
vestido de mujer de apariencia medieval con mageitribal

Traje sideral efourniquet(1996) Marilyn Manson de Floria Sigismondi
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Respecto al ritmo y la narracidon, sefialar que Bateajo es mas
asincrono que el anterior videoclijne Beautiful peopjesl cual posee una
destacada velocidad en la cadencia y abiertaexteslidad. Por otra parte,
en esta pieza, la animacion stop-motiones mas abundante que en otros
anteriores clips de Sigimondi, y de modo muy resnie usa la pixilacion.
Asi pues también recalcar la gran influencia declosastas de animacion,
Brothers Quay, tanto a nivel técnico como estégooel desarrollo del
proyecto. Asi pues concerniente a la gama cromataaaudiovisual,
prevalecen los matices saturados y las secueneiatedtos de disolucion y
desaturacion de la imagen. Como de igual formaesalizan planos muy
efimeros de b/n granulados, algunas veladuras,hefasblancos,
movimientos de camara bruscos, filtros de textud&pares y algunas
mascaras de desenfoque. De la misma manera hayenéos en el video
musical, que irrumpen ritmicamente, como unos pELIEeplanos
transitorios muy recalcados a nivel ideologicoudebuitre, insectos y una
mujer-maniqui con 0jos completamente negros que paso a una
habitacion de un sanatorio totalmente sucia, cstras de excrementos y
pintadas en la pared, como la cruz invertida détm@sto y las siguientes
palabras escritafkotten things, Bones, While I'm decaying, likeaantent,
remember worms and crash diftCosas podridas/ huesos/ Mientras yo
estoy descomponiéndome como una ropa, recuerdan@sly suciedad”).
Concerniente a esos signos de repulsion, Juliatekdsy Salvador Dali
puntualizan:

El excremento y sus equivalentes (putrefaccion,ecaibn,
enfermedad, cadaver, etc....) presentan el peligegallo de la
identidad: el yo amenazado por el no-yo, la sodiedanenazada
por su afuera, la vida por la muerfé

No sabemos si detras de los tres grandes simulataawierda, la

sangre y la putrefaccion, no se oculta justameatddseada tierra
de los tesoros. Conocedores de los simulacros, fieapoendido

desde hace mucho tiempo a reconocer la imagenedeladdetras de
los simulacros del terror e incluso el despertarla®e edades de oro
detras de los ignominiosos simulacros escatol6giéos

STTKRISTEVA, Julia,Poderes de la perversiéBatalogosBuenos Aires]1988, p.85-86

"8 DALI, Salvador, “L’Anne Pourri”en Le Surréalisme au service de la Révolution, Rétis, julio de 1930, p.9-
12; citado por CORTES, José Miguel @tden y Caos, Un estudio cultural sobre lo monstouen el arte,
Anagrama, Barcelona 1997, p.178
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Fotogramas del videoclipourniquet(1996) Marilyn Manson de Floria Sigismondi

Indispensablemente dichas semejanzas escatoldgieasabrosas,
surgen en varias partes del video musical; y ocdsist ellas se concentran en
el mugriento cuarto del intérprete principal, y &ms diversas acciones
efectuadas, cortandose el vello y las ufas, vomhitarcoleccionando
insectos, comiendo gusanos, etc.

Fotogramas del videoclipourniquet(1996) Marilyn Manson de Floria Sigismondi

Seguidamente sale en encuadre el propio Mansaraddien el
suelo y contorsionandose con una prétesis en w@ragy con correctores
metalicos en la cabeza. Mas tarde surge de nuaviafiarobotizada de piel
escamada; que parece mas bien un insdlito prolggdeestidos con la parte
superior humana y cefiida con un corsé junto congamo medieval
También su parte inferior esta mecanizada, cordifpor un palo de hierro
en el centro y rematada con ruedas. Estos elementesanicos
antropomorfos empleados en el clip musical, soalplamente explotados
por las vanguardias historicas en el pasado; Pedsgresa sobre el tema:
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Las vanguardias, en cuanto sintoma de ansiedadahlacique se
avecina, se han interesado siempre por los marsglde mufiecas y
los automatas, y los han utilizado para esquemat@aenigmas del
futuro y conjurar sus fantasni43

Particularmente, la estética neobarroman tintes operistice¥,
referente a las modelos que adopta Sigismondiremeerda a sus trabajos
fotograficos encontrados en el primer lidR@demption(1999). En otras
escenas aparecen los otros componentes de la Bamidign Manson como
figurantes encantados, caminando por unas saladble®es, a las
Wunderkammerno camaras de las maravillas, precursoras de osestr
museos de ciencias naturales, aunque en ellasgueagretender reunir de
forma sistematica todo lo que hay que conocergsdia a coleccionar lo
gue sonaba a extrafio o a inaudito, incluidos objextraordinarios o restos
sorprendentes como un cuerno de unicornio, queaidad era un cuerno
de ballena, -narval- o un cocodrilo disecado. Enclmae de estas
colecciones, como por ejemplo en la de Pedro elndg&aen San
Petersburgo, se exhiben fetos monstruosos cuidagosa conservados en
alcohol.

Fotogramas d&ourniquet(1996) Marilyn Manson de Sigismondi

Por otra parte, en el video musical, los intégadievan maquillajes
con simbolos alquimicd¥, y vestuario del siglo XIX-, presencia de cajas
de cristal con seres desnaturalizados y objetospexinales en su interior,
como las fotografias de Zoe Leonaireservered head of &eraded

"9 PEDRAZA, Pilar,Maquinas de amar, Secretos del cuerpo artificiadldemar, Madrid 1998, p. 185
%0 Analogias de la indumentaria de los personajés Gemmedia dell'Arte ,S. XVI
%81 Influencias del mistico Aleister Crowley y de lat@la hebrea
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woman (1991),0 las representaciones de los seres monstruosda de
Historia Animaliumde Conrad Gessné€l511-1558)p laHistoria Naturalis
(1653) de Jan Jonstoambos dedicados al desarrollo de las ciencias
biolégicas.

Fotogramas d&ourniquet(1996) Marilyn Manson de Sigismondi

También el contexto cientificista y proto-surrdalTourniquet,hace
venir a la memoria, las primerizas litografias ddil@ Redon, como en
When life was awakening in the depths of obscutéende 1883y en That
eyes without heads were floating like mollusks,giation of St. Anthonge
1896.Un Redon enamorado por el materialismo cientifiotreenezclado
con mitos paganos, e interesado por la maquinagialad revolucién
industrial. El resultado final es un universo inmagio introspectivo,
ocupado por animales fantasticos, mascaras, mosssarpentinos, cabezas
seccionadagemmes fataleg nuevas versiones de la mitologia clé¥fca

En primer término, otro miembro del conjunto makiesta
disfrazado de monja, usando la misma vestimenta lgsereligiosas
maristas®® del film Un chien andalou(“Un perro andaluz”, 1929) de Luis
Bufiuel, cortometraje escrito por €l mismo y porv&dbr Dali. Por lo
demas agregar la observacion de Gilles Deleuzeeslabrcaracteristica
cinematografia del director aragonés:

82| UCIE-SMITH, Edward El arte simbolistaDestino ediciones, Barcelona, 1997, p.78
%83 Referido a una persona, que pertenece a algulsactegregaciones devotas de Marfa; segun la BiMkaire
de Dios
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Bufiuel somete a la imagen una potencia de repatiabiacion y
una manera de liberar el tiempo, de invertir su aulinacion al
movimientd®.

En la pelicula surrealistan chien andaloula asociacion fortuita de
imagenes, la ligereza en el montaje y su anti-tiaiddad, esde igual forma
desarrollada por la directora Sigismondi. A su Wdzente Sanchez-Biosca
comenta a cerca del film de Buiuel:

En un perro andaluz es interesante la asociacion cdeacter

arbitrario, irracionalista y automatico con el quge conectan dos
imagenes-ideas que no tiene mas que un punto edncomre la

semejanza de las figuras (nube-luna, navaja-ojque, ademas,
entrafian, tanto una nada encubierta subjetividaor (gu gratuidad

e inmotivacion), como una agresion a la percepai@h publico

precisamente en un érgano tan activo en el momaatoroyeccion
como es el 0jo humarB.

Equivalentemente, exponemos que en muchas ocadibaeson se
ha declarado ser un ferviente admirador del Susreal sobre todo de
Salvador Daff® Artista transgresor en el que Cortés precisasgysos
caracteristicos de esta manera:

La mitologia de Dali esta fuertemente arraigadada aquello que
sale del cuerpo (liquidos, olores, pelos) tiene asrecha relacion
con sus Organos (nutricion, sexualidad, defecaci@n)hace
referencia a sus cualidades (blanco-carne, durosiefluido-
liguidos), esto conforma un conjunto delirante cpeerefiere a la
desintegracion de la materia y a las reminiscendasun paraiso
intrauterino perdidg®’.

%84 DELEUZE, Gilles,La Imagen-Tiempo, Estudios sobre Cineald6s, Barcelona 1986, p. 140

%85 SANCHEZ-BIOSCA VicenteCine y Vanguardias ArtisticaBaid6s Barcelona 2004, p. 89

%8 KUSHNER, Nick “Marilyn Manson. Art & the occultenwww.nachtkabarett.coficonsulta 22/11/2010]

%87 CORTES, José Miguel GQrden y Caos, Un estudio cultural sobre lo monstouen el arteAnagrama,
Barcelona 1997, p.178
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Fotogramas d&ourniquet(1996) Marilyn Manson de Sigismondi

En la escena del caballo netffade Tourniquet el tenebroso rocin
ostenta correspondencias directas con la seriecldgision Twin Peaks
(1989) de David Lynchgoncretamenten el ultimo episodio de la serie, en
el nimero 29, donde el protagonista, el agenteBdeale Cooper, entra al
espacio mistico de la Logia Netffa a enfrentarse con el malvado Bob; en
el que dicho suceso se acontece antes de la ndestgeprima gemela de
Laura Palmer, Maddie, que es a su vez asesinadel padre de Laura, el
poseido Bob°. Al mismo tiempo en el clip surge de la habitacigtmo
caballo blanco, de manifiesto emblema de muertetigne su origen en la
Biblia judeocristiana. El tema music#rapped In Plastiq“Envuelta en
plastico”) compuesta por Angelo Badalamenti y David Lynchiegece a
la banda sonora déwin Peakse igualmente fue una inspiracion crucial
durante mucho tiempo para el vocalista Manson.nlismo modo el lider
de la formacion del mismo nombre, declaré que talatide la cancién
Wrapped In Plasticpertenece a la idea de que las amas de casa ezvuelv
sus caros sofas y cojines en fundas de plastictegbores para mantenerlos
adecuadamente limpios. Literalmente son para meriten fuera de la
suciedad; por lo cual, pueden ser vistos como ugiafora de su actitud a
favor de su aislamiento y de repugnancia haciangsi®@o forman parte del
status quale la sociedad tradiciortat.

%88 “para Manson simboliza las almas caidas”, en KUBRNNick en la web de “Marilyn MansoArt & the
occult. 2004-2011"www.nachtkabarett.confconsulta 22/11/2010]

%89 | ogia Masonica: Asamblea o agrupacion de masdisol. Del italiano loggia.

%0véase a RODLEY, Chris (EdDavid Lynch por David LynctAlba Editorial, Barcelona, 2001

%1 KUSHNER, Nick en “Marilyn Manson. Art & the occlilwww.nachtkabarett.conjconsulta 22/11/2010]
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Fotograma de la seribvin Peak41989)de David Lynch

Ademas,la serieTwin Peaksesta rodeada de bastante simbolismo,
desde citaciones a la Biblia, la filosofia orienfmsando por el folklore, a
mas de ostentar, cuantiosas cosas excepcionakesity peculiar sentido del
humor que contrarresta la intensidad de la traraeericrucijada de la serie
es el padre de Laura Palmer, Bob poseido por umitasmaligno, cuya
alma es originaria del mundo de la muerte, y cateocomo la Logia Negra.
Lugar maléfico que se trata de una antigua dimanigurada, y que del
mismo modo ha aparecido oculta en la literaturanBéca occidental desde
finales del siglo XIX. Especificamente ha sido menada por Madame
Blavatsky en larhe Secret Doctrin€l920),al igual que también sugerida
en la novelaMoonchild (1917) de Aleister Crowle}’> Tales obras
esotéricas han sido de gran influencia para Marsabre todo, parte de sus
pensamientos estan reflejados en el alburdalg Wood (In The Shadow of
the valley of deathjlel 20063, Por otro lado anotar, que el grupo particip6
para la banda sonora de la pelicutst Highway(1997) de David Lynch,
con dos de sus temak,put on spell on yowe 1997 (una version de
Screamin’ Jay Hawking) y Apple of sodonde 1997, siendo el productor
Trent Reznor, lider de los Nine Inch Nails y tambpFoductor del disco
Antichrist SuperstarPor lo deméas David Lynch, escribié especialment u
breve introduccion para el libfbhe Long hard road out of halle Marilyn
Manson

592\/éase a BADDLEY, Gavimpissecting, Marilyn MansarPlexus, London, 2003

5% Titulo de un cuento de Bram Stok&he shadow of the valley of deatt)SHNER, Nick, “Marilyn Manson.
Art & the occult”.www.nachtkabarett.conficonsulta 22/11/2010]

594 Musico norteamericano con un peculiar estilo &iatido derock & horror
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Outside it was raining cats and barking dogs. L& egg-born
offspring of collective humanity, in sauntered Myari Manson. It
was obvious- he was beginning to look and soundt dKe Elvis.
David Lynch- New Orleans 2.50 &t

Del mismo modo se destaca en el video€ljurniquet una escena
en el que el cantante lleva un traje futurista elesa en el aire mediante
unos tubos, a la vez que el mismo caballo negrargs digurantes con
prendas siderales se hallan ubicados en una sa&leis&#mente esta parte
esta influida por el filmDune (1982)de David Lynch, concretamente en el
fragmento de la pelicula, en el que el obeso B&tarkonnen, con pelo
carmin y con la cara repleta de acné, esta leviatanihmediatamente poco
después mata a un esclavo tras quitarle un tapén derazon; secuencia de
subrayadas connotaciones homosexuales. A la pdriéanen el video
musical de Sigismondi hay repetidas insinuacionesachbigiiedad. En
primer lugar por el uso reiterado de prendas fenasnusadas por hombres,
y en segundo lugar por las gesticulaciones y aesiafel cantante; por
ejemplo, cuando se afeita las axilas y las piernas.

En la parte final, el protagonista se transfore@admente en una
mariposa, dando paso a otro estado animico de @ujgrior; del gusano
de tierra a la mariposa etérea, como las narrasioméologicas de las
distintas divinidades grecorromanas que sufriao tgueb de cambios fisicos
y muchas de ellas relatadas lem Metamorfosis de Ovidig® de Publio
Ovidio Nason. En este caso Manson ha de mutar quarseguir el amor
imposible tan anhelado. El mismo, se transforma pstar mas cerca de
ella, pasa a otro estadio diferente, para podar estel mismo mundo que
la fragil maniqui. Igualmente la letra de la canci@fuerza la idea de
ensalzamiento poético del amor hacia esa criatébdl ¢ foranea que la
sociedad ataca sin compasion; recordar que el pdtwipal consta en el
videoclip como un loco encerrado en una celda dehaspital, un
desequilibrado que vive con lo abyecto y que la dnidad también ha
excluido-Take your hatred out on me, make your victim naglhgou never
ever believed in me, | am your tourniq&ileja tu odio en mi haz de tu
victima mi cabeza / Ta nunca jamas creiste en Yiti 60y tu torniquete”).

%% “Afuera esta lloviendo mucho. Marilyn Manson camlentamente como una cria- oviparo del colectatad
humanidad. Fue obvio que él estaba empezando eepgra sonar un montén a Elvis. David Lynch- Neneéns
2.50 am”,MANSON Marilyn with STRAUSS, NeilThe Long hard road out of helPlexus, New York, 1998,
Introduction, (La traduccién es nuestra)

%% Sulmona 43 a.c- Tomis 17 d.c. Poeta romano famossus obrasrs amandy Metamorfosisobras en verso
sobre la mitologia de su época.
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La melodia aguda, la letra poética deurniquet y la recreacion
fundamental de la realizadora Sigismondi, estableleepor si, un conjunto
de alto grado de lucidez, convirtiendo estéticameaitvideo musical, en
una obra de ensuefio decadente. El propio autoradetda, Manson,
declarara que es el tema mas conseguido del ahmimhrist Superstar
(1995) llegando a ser interpretada por la banda Raspttira su album,
The Lost &ound(2001), a mas de ser el clip un éxito rotundo eMTd.

Fotogramas d&ourniquet(1996) Marilyn Manson de Sigismondi

Al analizar el concepto fantastico de monstruasida el videoclip
musical Tourniquet hemos establecido que éste podia revestir aspecto
diversos fisiologicos y/o psicolégicos que no esiahimitados de manera
precisa. En toda monstruosidad aparente es el signmma monstruosidad
invisible, incluso oculta, que los personajes pgréin mas o menos de una
u otra, segun en cada momento y contexto. Por &erep los simples
detalles fisicos como una cicatriz, tatuaje, eBe; representaria una
monstruosidad oculta. Asi pues, segun Gérard Lenne:

Usualmente cuanto mas espantosa sea la monstrubsiaes
admirable serd la subversién que pueda simboiiZar

Por lo tanto esta monstruosidad invisible esténtig en el videoclip,
como son en las pequefas anormalidades fisicas datlajes del vocalista
Manson, que refuerzan el aspecto de divergenc@lpgica y alteracion
somatica. En conclusion, el conceptoTamrniqueten el clip musical del

%97 Banda norteamericana de violoncelo, de estilo 8tk alternativo
%8 ENNE, GérardEl cine fantastico y sus mitologiasnagrama, Barcelona. p. 176
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mismo nombresurge de la necesidad de curar y tapar la sangrémmia
cuando hay una herida, ya sea esta fisica comol@gica; por lo tanto en
este video musical cobra el significado de ayuda gmor hacia otro ser de
diferente indole, en este caso una entidad cindéctbbrmas monstruosas,
representada por una mujer maniqui. Ademas, ehguooista Manson en el
videoclip Tourniquetde Sigismondi, es un ser abyecto y perturbaddacein
entretanto una evolucion poética del ser y delrsgao hacia su autoestima
y felicidad personal, mediante una metamorfosistzaeaheana. En
consecuencia, el repulsivo Manson en el clip, estahazado e
incomprendido por la sociedad; es decir, podemgsnaentar siguiendo a
Negri, que es un monstruo de la multitud, un setegco biopolitico, que
opera como resistencia ante el poder establecido.

Descripcidn técnica deTourniquet

Parte |- La habitacion repelente

El videoclip emprende su ritmo de forma estabtongtinua, con el
plano inicial de un ave de rapifia, seguido de otragss, la maniqui
humanoide y la del actor principal, Marilyn Mansagpie en esta ocasion,
interpreta un personaje perturbado con aspectondoiuMientras tanto, en
algunos planos alternados, el vocalista recitarebt musical dentro de una
especie de lugubre celda de manicomio. En el ttassdntegral del video
musical, también el jefe del grupo, entona la ld&d ourniquet,mediante
la ayuda de diferentes disfraces y de concretaacsitnes. Las posteriores
secuencias estan interpretadas por un enano, unguhanecanica y el
protagonista vital y lider de la bandéarilyn Manson; dichas sucesiones de
planos, estan compuestas principalmente por axiooigdianas abyectas,
(por ejemplo: cortandose las ufias roficsas y lo®spearasientos,
depilandose las axilas sudorosas, quitandose la geé cuerpo,...).
Entretanto el escabroso protagonista nutre a ®jgpata mufieca cinética-
mediante varios repulsivos insectos. Mas tardeeszgila secuencia del
trastornado protagonista en la tétrica morada aedago de su diminuto
compafero. Sin embargo, esta vez, se encuentraliglasescribiendo el
siguiente texto en la parelotten things, Bones, While I'm decaying, like a
garment, remember worms and crash dffCosas podridas, huesos.
Mientras yo estoy descomponiéndome como una regagrda: gusanos y
suciedad”), e inmediatamente después el intergeetispone a cantar. Tras
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breves efectos de desenfoques y transparenciaslessuaparecen los

miembros del grupo musical, -sin tocar ningun unsento-, recurriendo a

vestiduras de época y a signos esotéricos pintadagis caras. En suma,
estos especificos conjuntos de unidades tempatatés paso a la segunda
parte del video.

Parte Il — El museo de engendros

Ahora el desequilibrado Manson emplea un batimiay un nuevo
maquillaje facial rectilineo. Ambientacion de audl@ exhibicion del siglo
XIX, aposentos sombrios y vitrinas anticuadas destalr Presencia
amenazante de un caballo negro, intercalacion aeopl procedentes del
principio, del vocalista, del enano y de la manigkfectos visuales
abundantes como la desaturacion de los matices ghdaracion de las
formas en las composiciones. Cumplidos unos breggsndos, la maniqui
humanoide y Manson, que esta vez esta caracterzamo la automata
grotesca, de piel agrietada y ojos azabaches, aogn#e enfrenta a unos
repelentes cables gruesos que brotan de su bdos. lBementos sublimes
inauguraran la tercera y ultima parte.

Parte IlI- El desenlace simbdlico

Fragmento de gran presencia de significacione®rdggneas,
originarias de la iconografia zoolégica y de lodtipiés atrezos manejados.
Estos adecuados dispositivos, conjugados y orqiestaor la realizadora
italiana proporcionan una frescura surreal y missarde gran valia al video
musical. Por otro lado, se resalta la secuencMateson y de su formacion,
levitando y acarreando prendas con semblante daditoa navegantes
espaciales. Ademas en la proxima escena; el cantant la mitad de su
rostro oscurecido, tiene revoloteando a su alreded@ms manos de
maniquis escindidas, que al mismo tiempo, le egéamando su cabellera.
El video promocional termina con la vuelta de laite&ion de los inicios,
con un excéntrico Manson que acaba de entonarnieiGcay que apaga
poco después, de un botonazo, un armatoste decgmbanacrénico. A
continuacion, la maniqui se zarantféaasta parar en seco.

%9 Derivado del efecto dgtop motion
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En relacion a la pista del audio del video musiesta igual de
estabilizado que el ritmo visual. El plano del p@janarca la entrada del
sonido. Al principio se perciben unos murmullosnauesonancia espacial
gue va ascendiendo lentamente, hasta que inmee@iatanse incorporan
todos los instrumentos musicales: el bajo, la gaifala bateria y los
teclados. La secuencia del vocalista escribienda pared de la habitacion,
y luego cogiendo un micréfono para entonar la jetrecia agilmente el
audiovisual. Afnadir, que también hay varias partepetidas del
protagonista recitando el tema musical diégeticaenen el habitaculo, y en
otras escenas interpuestas en el videoclip mudigaka el dirigente del
grupo, con desemejantes atuendos y entornos, careamcronicamente el
contenido deTourniquet.Al segundo minuto y cuarenta dos segundos del
clip el actor principal sufre varias transforma&srtorporeas. Primero pasa
a ser una crisadlida humanoide y luego se convierteuna mariposa
antropomorfa. En este determinado espacio-tiempuasefiesta el apogeo
acustico del video musical. Después a través dedan de apagar una
grabadora anticuada, se dejara de oir la voz desdmary de los
instrumentos de la banda. Finaliza totalmente &dapauditiva, al cuarto
minuto y quince segundos-, con la efimera dana d&niqui.

En general effourniquet existen tres partes de asimilacion: En la
primera se observa al solista interpretando laiéarftente a la camara de
modo tradicional(La habitacién) En la segunda el mismo personaje, sufre
cambios de dispar variedad: -de vestimenta, de é&isany de apariencia
fisica-, que coinciden con el crescendo del audi@mli Ademas todos los
elementos discurren en una angustiosa sala ex@oftl museo).En la
dltima parte, y separadamente de la afluencia dégdos arcanos, el
compositor establece diversos vinculos con la aat@nhasta que se
consume el monocanal. Respecto a la estructuranénaigpda y el ritmo,
acentuar que este trabajo es mas estabilizado weroional que en otras
obras de SigismondEl desenlace simbolicolpe igual forma en esta pieza,
la directora emplea destacadamente la pixilacidari@s figurantes, ademas
de predominar las escenas en clave calida, desel@#®cy con poca
claridad. Del mismo modo, la autora se vale dednéss filtros visuales,
sobre todo los aplicados a la forma y al color.lamfando comunmente una
singular sensacion de desvanecimiento y de atn@dsfelada de arte
simbolista.
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Letra y traduccion

Letra original en inglés d€ourniquet.Autor: Marilyn Manson. Musica de
Daisy Berkowitz y Twiggy Ramirez. Nothing InterseapRecords. 1996

She's made of hair and bone and little teeth
and things | cannot speak

She comes on like a crippled plaything
Spine is just a string

| wrapped our love in all this foil

silver-tight like spider legs

I never wanted it to ever spoil

but flies will always lay their eggs

Take your hatred out on me
make your victim my head

you never ever believed in me

| am your tourniquet

prosthetic synthesis with butterfly
sealed up with virgin stitch

if it hurts, baby please tell me

Preserve the innocence

I never wanted it to end like this

but flies will lay their eggs

Take your hatred out on me

make your victim my head

you never ever believed in me

| am your tourniquet (Chorus repeat X2

690 MANSON, Marilyn, Lest we forget, the best, dfiterscope, EU, 2004
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Letra traducida de Tourniquetal castellano

Ella esta hecha de pelo y huesos,

Con pequefios dientes y mas cosas que no puedoaexpli
Ella es como un juguete de un parapléjico

Su espina es un hilo

Yo forré nuestro amor en papel de aluminio

Su muslo plateado es como una pierna de arafia
Nunca queria que se estropeara

Pero las moscas siempre pondran sus huevos
Aleja tu odio en mi

Haz de tu victima mi cabeza

Td nunca jamas creiste en mi

Yo soy tu “torniquete”

Proétesis sintéticas con mariposas
Heridas cerradas con puntos virgenes
Si te duele, nena me dices

Preserva la inocencia
Nunca he querido terminarla
Pero las moscas pondran sus huevos

Aleja tu odio en mi

Haz de tu victima mi cabeza

Td nunca jamas creiste en mi

Yo soy tu torniquet (Coro estrofa repetida x2 viFces

6011 a traduccién esta realizada por Nigel Balfour
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5.1 Chris Cunningham

5.1.1 El grito del monstruo analégicoCome to Daddy1997) de
Aphex Twin

Come to daddy, Come to daddy, intones the
grimace face in the television, in a voice that
distorted by grotesque lasciviousness and over
amplification. It is true even for the most
successful of huge apartment complexes that
nothing more is supposed to happen amid the
boredom of a totally planned world, one
which prescribes a life-path consisting of the
seamless transition from childhood to the
petit-bourgeois existence of parenth$6d

Jorg Heiser

De los bloques de pisos de cemento gris de ldepeariurbana,
irrumpe una entidad transgresora y mesianica, geste de un obsoleto
aparato de television, sus alaridos y su aspecsodespiertan del largo
suefio bien pensante de la detestable cotidianifladonstruo que surge de
la analdgica caja de Pandora es un nuevo profelafdaldad, acompafado
por unas criaturas mutantes impuberes cargadassiriccion masiva. La
anatomia antropomorfa amada por Chris Cunninghaionesda como taller
para la deformacién tanto fisica como psicolégieatremezclandose
metafisicamente con todos los sonidos y los ritatosces del compositor
Aphex Twin, en un trance sincrético sin igual.

2«Come to daddy, come to daddy, recita la figurktelevisor con la voz distorsionada por una geadascivia
y un exceso de potencia. Incluso para los comphligogiviendas de mas éxito se puede afirmar queunedera
nada mas en el tedio mundo planificado donde jeettaria vital se traza como una transicion intapida de la
infancia a la paternidad pequefio-burguesa” (tradnatuestra), etdEISER JorgChris Cunningham, Come to
daddy GOMER, Veit; WAGNER, Hilke; PANERA; Javier, (Ed.)DA2 Domus Artium Salamanca,
Kestnergesellschaft, Hannover, 2004, p. 26
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Fotogramas del videoclifome to daddy1997)Aphex Twin de Chris Cunningham

En el video musicaCome to daddy“Ven con papaito”) de Aphex
Twin se contempla un paisaje urbano repleto decemifgrises, las escenas
se rodaron en Thamesmead, una ciudad satéliterdrds) donde se rodo la
pelicula Clockwork Orange(“La Naranja Mecanica”, 1971) de Stanley
Kubrick. La atmésfera es generalmente sordida con un predwmniie
tonalidades azules apagadas y rincones atestadbssteas y chatarras.
Ademas, podemos afiadir que para Heiser:

The pop-cultural iconography which is related te ttireariness of
urban outskirts and which Punk and Hip-hop haveoemntered each
other in phrases during the last twenty-five yadrsonjured up and
at the same time inoculated with the motif of &mézal trash which
IS seemingly animated by spirits and which issuesummons to
innocent souf§®

803 “Se evoca la iconografia de la cultura pop deelsothcién de los suburbios, en la que el punkhipehop se
han ido encontrando intermitentemente en los Ufi2® afios y a la vez, se le inyecta el motivo deaatarra
técnica que parece animada por fantasmas y que lke@mia si las almas inocentes” (traduccion nuestra
HEISERJ6rg,Chris Cunningham, Come to daddlyidem,p. 23
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Fotograma d€ome to dadd{1997)Aphex Twin de Chris Cunningham

La escena en el videoclip en que el aberranteneingegrita a la
abuelita que pasea a su perro es muy controveHEsta. accion resulta ser
una paraddjica confrontacion de un recién nacido pa adulto, impasible
y con aspecto de muerto diabdlico, con una anc@uea con su boca
también abierta, aguanta esforzadamente el emBiatia cual grita hacia el
otro, inhala el otro. Vida y muerte chillan fuera dno para ser inhalados
por el otro.La vie crit & la mof® (“La vida grita a la muerte”)Asi el grito
se transforma en un paso temporal, de una dimesdira, y en el centro
de los dos, la vida y la muerte. Por consiguieata gulia Meier:

The scream thereby symbolizes the abrogation d¢f bpposites as
zero point, at the instant of an exceedingly poweidrce which is
incapable of being realiz&%.

El grito surge como un impulso inconexo en mucaasas de la
expresion artistica. Los ejemplos mas famososSkoik (“El grito”, 1893)
de Eduard MunciStudy after Velazquez's Portrait of Pope Innocent X
(“Estudio segun el retrato del Papa Inocencio XvVeézquez”, 1953) de
Francis Bacon y las obras con aullidos de los sxpnestas alemanes de los
afos veinte. Respecto a la intencion de Bacon tauaxlro Study after
Velazquez's portrait of Pope Innocent no era representar el horror, sino

804 DELEUZE, Gilles,Francis Bacon, Logica de la sensacidmenas libros, Madrid, 2005, p. 61

605 “E| grito simboliza la abrogacién de los dos ogasscomo un punto nulo, en el instante de una duerz
excesivamente poderosa, incapaz de hacerse réaédaMEIER, Julia,Chris Cunningham, Come to daddy
GOMER, Veit; WAGNER, Hilke; PANERA,; Javier, (Ed[DA2 Domus Artium Salamanca, Kestnergesellschatt,
Hannover, 2004, p. 23
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pintar el grito mas que el hor®® es decir, apoderarse de las fuerzas

invisibles que le impiden a una persona soltarntn.d-o que a uno le hac
gritar no es tanto un grito antes o sobre la muecmo un grito a la
muerté®’. El grito es en sinismo un acto de expresién intensa y potent

el que la vida y la energia se pueden sentir dedodirecta. E una
expresion absoluta de energia como masa sin | y su poder brota de
forma agresiva haciaualquiera ge se encuentre cerca describiendo una
fuerte empatiaSegun palabras del propio direc de videoclips:Sélo
queria hacer algo que fuese visceral o lo que fuMe encanta ver cosas
que puedes sentir en tu estom®%,

—
| NNEEEAARR(C
£ it
>
3
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Dibujo de Chris Cunningham érhirty frames per second, the visionary art of thgsic videc (2000)

La reunion de esta pareja tan contraria, por ua lagxageracion c
dejar el cabello y la piel del rostro de la anciandear hacia atras debidc
rugido, y por oto lado el hecho de que estad paseando un perro ideim
potente y agresivo crea, por lo absurdo de la @iina una ambivalenci
entre el horror y los dibujos animados. Aunque é&nmmo Cunningharr
niega que exista nada espeluznantCome to daddyen cambio mas bien
subraya el autor, su componente grote

66 Sy VESTRE, David)nterview withFrancis Bacor Thames & Hudson, London,1975 p. 49-52

67 MEIER Julia,Chris Cunninghamibidem, p.30

698 yvéase aCUNNINGHAM, Chris, Interview inThe work of director Chris Cunningham DVBalm Pictures
Director’s Label/BlackDog/Warp/Labels/EMI Music, 2003, book
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Creo que lo que me resulta mas frustrante es quetde opine que
mi obra es oscura y terrorifica. Es casi insultanfs demasiado
tonta para dar miedo. Yo veo mi obra como dibujosnados de
carne y huests®

El recurso del humor en las producciones de Cyghaim es
normalmente frecuente; ver los siguientes videosicales del director:
Come on my selectgl998) de Squarepushevyindowlicker (1998) de
Aphex Twin, Light aircraft on fire (1996) de The Auteursn la video-
instalacionMonkey Drumme(2001)y en el anuncidMental wealth(2000)
paraSony Playstation. De la misma manera los elemediszursivos de
este clipCome to daddyno pertenecen exclusivamente ni al género de
terror ni al de parodia y por lo tanto, el espeatags incapaz de otorgarle
ningun sentido real.

| 06:59:12:18

Fotograma dd&lental wealth(2000) paréSony Playstation de Cunningham

Sefialar de la misma forma que hay una notoriauenttia del
cineasta David Cronenberg en este videoclip de ApHhewin.
Primordialmente, en el fragmento del televisor ikdorde Videodrome
(1983) de Cronenberg. Secuencia de un sugerentecesie sexo virtual,
una penetracion literal en el plasma fundiéndosel@s labios carnosos de
Debbie Harr$™® mezclados con el grano televisivo. Asi que podemo
incidir que dicha accién, es pareja al nacimieriscoso del monstruo del
televisor deCome to daddy1997).

699 CUNNINGHAM, Chris, Interview with ROMAN, Shari, ‘le Future Boy: Chris CunningharRESolution
magazineVol 5, septiembre / octubre 2002

610 Cantante del grupo Blondie, habia sido tambidnitl erético de la New Wave musical neoyorquindinies
de los setenta.
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Fotogramas del filnvideodrom&1983) de David Cronenberg.

Segun declaraciones del propio Cunningham, esteovimusical
sobre todo en lo que respecta a la confusién diedateras entre realidad e
ilusion esta fuertemente influenciado, de modo mscente, como €l
recalca, por la pelicul#ideodrome Estelegendario largometraje muestra
un escaparate colectivo de filmes domésticos dgedeometen en directo
distintos tipos de atrocidadedprturas, mutilaciones, violaciones vy
asesinatos:

(...) La pelicula juega con la idea, hoy ya extendai consumo de
estos lucrativos productos como forma de excitacémual en
quienes los consumen, fijando en pocas escenasjn@papacidad
de sintesis elogiable, todo lo que debia decirsesnmomento en
tono al negocio snuff"

En la filmografia cronenbergiana se crean mundafaf@os
infectados por virus malignos; en el que todos pugagonistas son o
acaban siendo monstruos. La madre psicoplasmidardmosoma 3los
telépatas y el hombre mosca. La critica cinematiogréa considerado al
director canadiense, como el artifice del nacinoietgl género de laueva
carne término acufiado por una de las frases lanzadas pootagonista en
su peliculaVideodromede 1982. Lanueva carng concepto extenso,
complejo e interrelacionado con lo monstruoso; dstxrito de la siguiente
manera por Juan Antonio Navarro como:

11 CASAS, Quim, (Coord,), “Esculturas organicas 19686”, David Cronenberg, Los misterios del organismo,
VV.AA, Semana de Cine Fantastico y de Terror de Sarastian, Donostia-San Sebastian, 2006, p. 45-46
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(...) Las distintas manifestaciones creativas y dfass que en los
altimos veinte afios han transformado el cuerpo monan un

nuevo ente monstruoso, el cual de forma extremackengrafica,

mediante puastulas y supuraciones infecciosas, tesnoly

malformaciones provocadas, cirugia extrema y mdaipanes

genéticas, sexo violento y carne apaleada, injeteasmologicos e
invasiones viricas, expresa terrores que desdepse@nidan en el
alma humana. Miedos viejos bajo envoltorios nu&os

LY
Fotograma d€ome to daddy1997)Aphex Twin de Chris Cunningham

Retomando la narracion de la pigzame to daddyy poco antes de
dar a luz al escudlido demonio, aparecen en esgenaro de nifios y nifias
mutantes -todos ellos/ellas con la cabeza repdgtiaompositor Richard D.
James -alias Aphex Twin-, agrediendo a varias pasmientras destrozan
todas los inmuebles urbanos de su alrededor. Ndamtes lo que
inevitablemente provoca confusion en el espectgdgue no se puede
reconocer a primera vista es que, en lugar de nh{@iesningham ha usado
enanos para las imagenes visuales. Su principaiéstes no crear ningan
efecto repulsivo. Aquello que le fascina en mayeditia es una sintesis de
lo imposible.Los infantes con el rostro duplicado son como olsjseriados
de produccion industrial, significan el aislamieeto la sociedad actual, la
falta de valores éticos y la probleméatica de |adioér de identidad de las
nuevas generacionesas criaturas de fisonomia clonada, responden al
arquetipo del doble, quymara Gérard Lenne:

612 NAVARRO, Juan .Antonio (Ed), Introduccipha nueva carne, Una estética perversa del cue¥pbAA.
Valdemar, 2002
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El doble se emplaza en el origen de todos los mitas) El
desdoblamiento implica, ante todo, un desgarramiede la
conciencia, una grave perturbacion que puede coinduta locura
si viene acompafiada de una identificacion episodica otra
persond’®. Asi pues, segllas palabras de Hilke WagneZome to
daddy takes as its theme the depths of the humdrasawvell as —
through the use of multiplied identities —fundameruestions
concerning human identity and its ego-relation§Hip

Estos singulares nifios perturbadores, tambiéreigen en el film
The Brood“Cromosoma 3", 1979le David Cronenberd:os engendros de
Nola llevan a cabo sus fantasias de venganza yastisistema como Tifon,
quien, como héroe de la representante del matrdocalebia destronar a
Zeus, el gran patriarcd®. Estas criaturas deformes de cinco afios, aparte de
Su cierta apariencia fisica familiar, rayan corsildestro, y de igual forma
su comportamiento es homicida y desbocado. Lauednirdefine un
escenario de distopia urbana en Cunningham, sotboeeinCome to Daddy
(1997), donde la produccién de espacialidad esttng@camente enlazada
por el acontecimiento de lo siniestro y de los pasmretorcidos. Ademas la
television del videoclip, que entra en escenapésriamente un significante
caotico, productor de lacras y almacén de pesadilla

El analisis de las pesadillas regularmente nosdlev miedos vy
conflictos mas primarios, profundos e ineludiblesoa que estan
atados los seres humanos: aquellos que tienen guecon la
agresion destructiva, la castracion, la separacidoel abandono, el
devorar y ser devorado, y el miedo ante la pérdidadentidad y la
fusién con la madfé®.

Precisamente, este texto de John Mack, inmerso aenedria
psicoanalitica, nos declara algunos de los mietibscas sobrevenidos en
el videoclip de Aphex Twin. Como especialmentedeeaion destructiva y

13 LENNE, GérardEl cine fantastico y sus mitologiasnagrama, Barcelona, 1974, p.87

614 «| os abismos del alma humana son los temas de Qonmddy al igual que -empleando las identidades
multiples- las preguntas fundamentales de la idadthumana y su relacion con el y¢/AGNER Hike, Chris
Cunningham, Come to daddgOMER, Veit; WAGNER, Hilke; PANERA; Javier, (Ed.DA2 Domus Artium
Salamanca, Kestnergesellschaft, Hannover, 2008, p.1

615 HORMIGOS, Montserrat, “Nuevas especies para ektgemde lo grotesco femeninola nueva carne,
Valdemar, Madrid, 2002, p. 147

616 \/éase a MACK, John Edwarlljghtmares and human confli€plumbia University Press, New York, 1989
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el miedo ante la pérdida de identidad, traducidtbemifios clones urbanos.

Fotogramas del filnThe Brood1979) de David Cronnenberg

De igual forma el grito del monstruo cuando emetejetelevisot”’,
es como un acto no consumado de devoracion, ysahaiiempo, se podria
sin temor arguir, que ese mismo ser descarriade hgego se vuelve a
transformar con el rostro de Richard D. James-, identifica
simultAineamente como padre y madre; representaralo misma
abominacién: ambigiiedad y disolucion, junto comotlusiones cristianas.
A lo sumo, todos estos elementos de pesadilla iantente descritos,
afloran de nuevo en el filn€Cromosoma 3de David Cronenberg, que
buenamente relata Montserrat Hormigés como:

La madre arcaica como Uunico origen de toda la vidata
representada por la protagonista (Nola) de Cromoadsncon su
capacidad partenogenética y pagana de diosa prétist para
generar hijos de la ira. (...)Unos nifios deformes coma fuerza
sobrenatural y aspecto abominatifé

En el relato del videoclip se suceden varios @apor corte de
edificios distorsionad8%’ de la metrépoli; acto seguido el rostro del
monstruo naciente de la televisor se ha transfoonesdla cara del musico,
Richard D. James, con la misma fisonomia facial Iggenifios mutantes.

17 Aunque también tenga un componente humoristico

58 HORMIGOS, Montserrat, “Nuevas especies para ektgignde lo grotesco femeninola nueva carne,
Valdemar, Madrid, 2002, p. 146

519 Efectos visuales de distorsion aplicados sobredificios.

320



Puesto que consideramos que las expresiones \alasteristicas faciales
son las més importantes de la comunicacién ensr@éasonas, el uso del
director de una misma mascara les priva a susagde cualquier elemento
humano. Ademas les despoja de su personalidad ysudedentidad
individual:

The creature engendered within the television pagbeough a
metamorphosis into a figure which comes and moreesemble
canonized representations of Christ and which likewhas the
facial characteristics of Aphex Twif.

La secuencia termina con el acercamiento de logsraii grotesco
ser profético, ahora convertido en el autor musicBambién hay
considerables referencias al cristianismo comoastésmo:Dejad que los
nifos se acerquen a Jmy sobre todo, en la vida de los ultimos dias del
flagelado y deformado Jesucristo. Segun palabr&adeAgustin:

Cuando Jesus colgaba de la cruz ciertamente apardeforme,

pero que a través de aquella deformidad exterictideexpresaba la
belleza interior de su sacrificio y de gloria quasrprometi®* Para

sostener su fe, Cristo se volvio deforme, aunquemamece

eternamente bello (...). En nuestra frente llevambsigno de

nuestra deformidad. jNo nos avergoncemos de laraédad de

Cristo! Recorramos este camino y llegaremos a $wi y cuando
hayamos llegado a la visién, veremos su igualdadRios?.

620 “ 3 criatura nacida del televisor experimenta unatamorfosis, convirtiéndose en una figura que va
recordando cada vez mas a las representacionesicasndle Cristo y que también tienen los rasgoSpteex
Twin” (traduccion propia), eWWVAGNER, Hilke, Chris Cunningham, Come to daddyOMER, Veit; WAGNER,
Hilke; PANERA; Javier, (Ed.), DA2 Domus Artium Salanca, Kestnergesellschaft, Hannover, 2004, p.18
®2LECO, Umbertola Historia de la fealdadLumen, Barcelona 2007, p. 49

22 SAN AGUSTIN, La deformidad de CristdSiglos IV-V, Sermén 27, 6
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Fotograma d€ome to dadd{1997)Aphex Twin de Chris Cunningham

En la correlacion acustico-visual @eme to Daddyestaca que gran
parte del trabajo estd basado en la interaccionsdeido y la imagen
mediante la utilizacion de instantaneas figurasyggdcas en movimiento,
mediante planos muy cortos sincronizados mediaose ruidos y las
melodias sintéticas del galés Richard D. Jamestizienente es revelador
analizar todas las estratagemas artisticas ques saidlen atribuir a la
estética del video musical; en especial los enesaabstractos que tienen
sus antecedentes en las peliculas de Oskar Fischalter Ruthmann,
Hans Ritcher, Len Lye, Jordan Belson, Bruce Congmire otros:

Seguro que Fischinger no ha hecho el primer videsical (...).

Pero ha fundado una auténtica escuela, de manem tgas él

surgid una serie de generaciones dentro de lasesuehda miembro
transformd y utilizé la poderosa influencia de swedecesor para
sus propios intereses y prop6sftds

El artista aleman Oskar Fischinger, insisti6 mas gingun otro
artista en la busqueda de un ritmo visual, estretde ligado al sonoro.
Amaba la musica y queria imitarla, tomando de &l secretos de la
armonia, la melodia y el contrapunto, para trasleslaal campo de las
imagenes. Fischinger solia decir que su suefio rem ana nueva forma
artistica, que definia como ritmo del colBtogiaba a los compositores del
siglo XIX porque, en su opinion, habian creado wewwe mundo, el

623 GEHR, HerbertSound & Vision, Musikvideo und Filmkunfeutsches Filmmuseum Frankfurt am Main,
1993, p.15. Citado por KARNIK, Olafhris Cunningham, Come to daddgOMER, Veit; WAGNER, Hilke;
PANERA,; Javier, (Ed.), DA2 Domus Artium Salamaniastnergesellschaft, Hannover, 2004
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lenguaje abstracto del sonido. Las producciddesliende Fischingerse
componen de elementos abstractos: puntos, lindasmas geométricas,
gue se entrelazan y se mueven en correspondentiel sonido; cada uno
de estos elementos contribuyen a crear una sinfiptiea, igualmente que
en el film Optical Poem, pero esta vez, elaborando una precisa
correspondencia fisondmica: sonidos graves con dsrmedondeadas,
sonidos mas agudos con formas triangulares, a masilctar el color con
una libertad desconocida para los animadores moeigeanos de aquellos
tiempos. Asi pues, Cunningham busca igualmentenieramia del ritmo
visual como Fischinger, no obstante el autor inglésfiere servirse de
imagenes-tiempo de todo tipo, como la accidon reanynacion, que le
proporcionan un mixto abanico de posibilidades. Gi@ém el realizador de
videoclips emplea la geometria formal en detalladfimeros planos y
efectos, con el objetivo principal de concordar lmsruidos y los compases
electrénicos de los solistas. De hecho, el reatizguatefiere trabajar con
compositores que realizan una musica de tglectronica y/o de otro
género popular, como ebck y el pop que verdaderamente le inspire; en
definitiva él es quien elige al masico y no vicesaer

Fotogramas d€ome to dadd{1997)Aphex Twin de Chris Cunningham

Rodado en 1997 ome to daddysentd las bases del rapido ascenso
de Chris Cunningham como director de videos muescan la esfera
internacional. La musica de Aphex Twin crea un €iaeméatico que es
perturbado al mismo tiempo por crujidos y murmubesuenciados acordes
con la fria atmoésfera urbarf@ara Heiser el videoclip:

Come to Daddy: The images take up a connectioac¢h ether like
rehearsed choreographies. Neither do they simpyns® follow the
aggressive interweaving of rhythm and spund in Bumstrative
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manner, nor do they reduce it to a simple soundtréastead there
arises an ongoing tension between the two whiclyestg that both
music and images have been engendered by onevereatf**

En la dltima parte del video musical de Aphex Twmbrevienen un
ensayo lascivo de interconexiones, con imageneseeds de casi de toda
clase, cartas de ajuste, veladuras, disefios geaoosgetbarras de video,
drops, objetos grabados, transparencias, decorados SsSquesonajes en
accion y nieve analdgica; junto con sonidos, mulomsuly resonancias
inimaginables. Este fragmento abstracto del vidpo@mite en parte, a
varios artistas y estilos contemporaneos. En pritagar a la técnica
sisteméatica del parpadeo y del destello repetidiebcine experimental de
los estructuralistas, a la concordancia informétielavideoclipGantz Graff
de Autechrerealizado por Alex Rutterford, como también a ladbéjos del
recopilatorio: Sonic Fiction. Synaesthetic videos from Austiredex-dvd
del Six Pack Filmde Viena; donde predominan las videocreacionesinan
sincronizacion puntual a través de interferenciasticas de formas
simplificadas, todas ellas muy analogas a la vidsay del britanico. Por
altimo hay producciones donde el compositor y etator forman parte de
una verdadera comunion sincrética, adentrandos& ham sintesis de
imagen-movimiento afin a la de Cunningham; de em&gos autores,
resaltar a Ryuichi Sakamoto & Alva Noto, Ryiieda, D-Fuse, Motomichi
Nakamura y Ryoichi Kurokawa, artistas y musicos,e gqan sus
composiciones visuales usan iconografias grafigagéteas mediante
estructuras repetitivas de frecuencias alteradaksagiones robdticas y
atmosferas congeladas sonoras, que entroncan ebectadnica digital. En
el ambito de los videoclips, Michel Chion indicaegexiste una conexion
intrinseca entre la imagen y el sonido que con&itwnleitmotiv visual®.
En el video musical de Aphex Twin dirigido por Ciungham, se establecen
en el tiempo, unos puntos de sincronizacion egpesiproducidos por el
audio distorsionado, que formalizan a su vez uedmotivs visualesy
abominables.

624 | as imAgenes se entrelazan con la masica comeogmfias ensayadas. No parecen seguir de un modo
meramente ilustrativo el agresivo entramado deorigreonido, ni tampoco se reducen a una simplesbaodora.

Mas bien surge entre ellas una tension continuadaqggiere que la musica y las imagenes han ndeida solo
gesto” en HEISER, JoérgGhris Cunningham, Come to daddgOMER, Veit; WAGNER, Hilke; PANERA;
Javier, (Ed.), DA2 Domus Artium Salamanca, Kestasefjschaft, Hannover, 2004, p.17

625 | as imagenes pueden estar enlazadas a espefiiises, a desarrollos musicales o a especifictisiinentos;

en el que todos ellos trabajan como un leitmotual, en ADORNO, Theodor & W, EISLER, Han&scine y la
musica,Fundamentos, Madrid, 1981, p.22.
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Fotogramas fugaces &@ome to dadd{1997)Aphex Twin de Chris Cunningham

En sintesi€ome to daddgs un reflejo del declive del ser humano a
través de un ocaso orgiastico tecnolétfitoacontecido por la inter-
multiplicacion irregular de los géneros, de lastdtades y de la aberracidon
de los sonidos. Ademas, hay presenteinragen-velocidadjue imita a los
mass mediasugiriendo estrés y caos originados por el sisteapitalista de
talante neoconservador contemporaneo. En este videsical lo
monstruoso es entendido como lo animal o lo angntkdscansando en un
devenir animal deleuziano, que reemplaza asi delatificacion y toma el
encuentro por el medio, por nudos y umbrales, alhdmotes por ruptura
asignificant&®”; es decir, que lo abominable es como un fluidaléh todo
el clip, no hay delimitacion estanca, todo es bapde se manifiesta en los
ruidos y ritmos, en las disoluciones somaticasréijuas y en los espacios
transmutados. Asi pues, el concepto de lo aniroaine lo monstruoso- en
las artes, segun Sauvagnargues, sirve de labaraderiexperimentacion
para los fendbmenos de subjetivacion, y adquierealor politico, critico, y
clinico al descubrir, de manera patética y visi@pael caracter intolerable
de los modos sociales existefifes Especialmente esa determinada
negacion estética y devenir de lo anomalo, est@septado por un atavico
y profético entegigeresco,que es al mismo tiempo hombre, monstruo y
maquina, triada también presente en la iconogdafid.R Gigeria triada
hombre/monstruo/maquina en mdaltiples combinacicegegratada en sus
trabajos en los que la carne se manifiesta en fonm@ana y no humana, y
no hay linea divisoria entre el hombre, la maqujnel monstrul?®.

526 Hipotesis de que este videoclip trate formalmetdela transicion tecnoldgica electronica, en espeizl
analdgico al digital

627 SAUVAGNARGUES, AnneDeleuze, Del Animal al artéymorrortu, Buenos Aires, 2006, p.88

628 SAUVAGNARGUES, AnneDeleuze, Del Animal al artdhidem, p.162

629 ARENAS, Carlos, “H.R Giger, Visiones de la Nuevari2”,La Nueva Carneyaldemar, Madrig2002,p. 365
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Descripcion técnica deCome to daddy
El nacimiento de la criatura y el delirio

La primera secuencia esta atestada de edificisesgextraidos de la
periferia de una gran ciudad, mientras se sucedtancaladamente, los
créditos de los autores, del realizador y del nmjsen esta parte también
habra algunodframes de tempo muy corto, de texturas, transparencias,
grabaciones de liquidos y luces interpuestas. kisntanto con un sutil
movimiento de camara, se manifiesta la escenaralfede una vieja
paseando con un robusto perro. Luego se pasa @latto general con la
anciana y el can alrededor de una basura con chaanretanto desde una
esquina salen unas resonancias inquietantes, ez Jalperro de la anciana
orina al lado de un televisor; e inmediatamenteuiés se desprende un
calambrazo eléctrico del monitor provocando queeeto ladre sin cesar. A
continuacion, empieza la melodia de Aphex Twin, lo@visimas imagenes
fragmentadas de interferend&@sanaldgicas y digitales, que salpican con
frenesi la pantalla -especialmente fugaces planass; elaborados de la
misma manera que Sigismondi-; pero con una sirgagidn mas acentuada
del audio que la realizadora. Tocante a la letraCdene to daddyse
sugieren unas escasas fragesant your soul (Quiero vuestras almas),
mas tardel will eat your soul(Os comeré/uestras almas), nada mas, solo
repeticiones; algunasoces provienen del rostro eléctrico de la TV. De
repente y en el mismo instante, la cara del monitordesfigurandose
grotescamente hasta que surge de su interior uassgielético atroz con
apariencia de Nosferafl. Esa escudlida figura zombi se dirige a una
anciana como si este ser recién nacido estuvigganéo de escapar su
primer llanto. En seguida la criatura endiabladeiére salida de la caja
analdgica, grita sin parar a la anciana provocaaosu rugido un estallido
de viento huracanado. Ante esta situacion chocargela par cémica, la
vieja aguanta paralizada con la boca abierta. Ttmtmina con una
transformacién facial del monstruo y en un postec@os electronico de
efectos sincréticos.

La pista de audio se arranca muy tranquilamerte,cbhasquidos y
minusculos susurros. Tras unos instantes y progmesnte se percibe una
gran sintonia ambiental que da mucha vida y cdlaudiovisual. Después

%% |nfluencias formales con el video arte austriammt@mporaneo y con los estructuralistas
831 E| significado original de la palabra rumana Noafie es dificil de determinar. Dos candidatas ailseie
origen a Nosferatu son necurat (sucio, asociadergknente con lo oculto) y nesuferit (insufrible).
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continlan mas las distorsiones alternandolas copspuidos concretos. Al
mismo tiempo que se destaca la sincronia con lgeémaocasionalmente
muy simultanea con algunos elementos de la repgeesén visual. Luego
llega el crescendo sonoro con el grito de la arateformada, y tras unos
momentos, -a la mitad del video-, la musica conrlodos se detiene en
seco; para dejar paso a una placentera melodiasipeepara dar descanso
y preparase para el gran desenlace caético, dasdeeatsy los ruidos
grotescos del compositor retumban mas enérgicamalt@nzando el
colapso.
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Letra y traduccion

Letra original en inglés déome To Daddge Aphex Twin.
Author Richard D. James. Warp records 1997

| want your soul,

| will eat your soul.
| want your soul,

| will eat your soul.
| want your soul,

| will eat your soul.
| want your soul,

| will eat your soul.
Come to daddy.
Come to daddy.
Come to daddy.
Come to daddy.
Come to daddy.
Come to daddy.
Come to daddy.
Come to daddy.

| want your soul,

| want your soul,

| want your soul, Aargi?

Letra traducida al castellano de Come To Daddy

Quiero vuestra alma,

Os comeré vuestra alma (estrofa repetida 8 veces)
Ven a papaitp(frase repetida x 8)

Quiero vuestra alma (frase repetido x3)

Aargh$3?

832 MANSON, Marilyn, Lest we forget, the best, diiterscope, EU, 2004
633 | a traduccion es nuestra
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5.2.1 La gran bestia narcoticaBack with the killer again(1995)de The
Auteurs

Considerably better -and much nastier- is The
Auteurs new single. If the 1995 Britpop
Sweepstakes had a loser then it was Luke
Haines, who was forced to sit the year out
through a mixture of injury and bad timing
while lesser talents hogged the limelight. Not
surprisingly, the situation has done little to
improve the songwriter's world view, as the
Back with the killer again EP loses no time in
showing. A quartet of weird, disjointed murder
tales that feature lake dredging, LSD benders
and what sounds like a homage to XTC's
Making Plans for Nig&f*

Clark Collis

El video musical para The AuteurBack with the Kkiller again
(“Volver a la droga que me mata”, 1995) junto &etond Bad VibglL995)
de Autechre son los dos clips iniciales mas dedtcde la primera etapa
de Chris Cunningham después de trabajar como tecde efectos
especiales en peliculas cinematograficas en Lonéifestivamente, estas
singulares obras marcaran su posterior estilo palssobre todo su
obsesién por el cuerpo y la sincronia audiovisual.

834 “Considerablemente mejor -y mucho mas asqueras@l auevo single de The Auteurs Back with theekill
again. Si la loteria del Britpop del 1995 tuvo w@ndedor entonces ese fue Luke Haines —cantante linta de
Auteurs-, quien fue forzado a descansar por uraateusa de las injurias y la mala prensa de ergpnientras
tanto unos pocos talentos acaparaban la atencigpibéco en general. Este tema Back with the kidgain

(Volver a la droga que me mata) trata de relatasnano muy claros de asesinos y vendedores de.aambién

suena como un homenaje a la canciéon Making PlanNifel de XTC” (traduccion propia), en COLLIS, @a

“Back with the killer, The Daily Telegraph1994, enhttp://deeden.co.uk/auteurs/reviews/back_dt.Juomsulta

18/05/2010]
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Fotogramas del videocliBack with the killer agaif1995) The Auteurs de Chris Cunningham

Respecto @ack with the killer agaires en cierta manera un clip
masoquista y monstruoso, que refleja perfectamanétra extravagante del
compositor y solista Luke Haines de la bandaratk alternativoo brit-
pop>® The Auteurs. Especificamente, el videoclip musBatk with the
killer again como otras muchas piezas del director inglés, taonsge
imagenes de tipo pulsion, que se componen segeuielde fetiches del
Bien y del Mal:

Son fragmentos arrancados aun medio derivado, pei® remiten
genéticamente los sintomas de un mundo originaw® @pera por
debajo del medio (.53

Por consiguiente su signo interno sera el simbdal@ircunstancia
por la cual nos vemos determinados a comparar mdgenes, incluso
unidas arbitrariamente. Una antesala gética y simiede tonos azuladds
abre la puertas al cliBack with the killer againEn esta primigenia pieza
esta presente el tipico montaje fragmentado delraabn una parte mas
acelerada y experimental que la otra, el uso dédls a modo deut up
sobre los planos, la importancia del audio y etr@brde la iluminacion en
clave baja y fria. En el centro de la estancia maseos un receptaculo de
cristal con formol y en su interior el protagonjsta enfermizo monstr§&,

535 E| Brit-pop britanico es un género musical nacido a mediaddsginoventa, caracterizado por la aparicion de
bandas influenciadas por grupos de las décadasd&®ly 70 como The Beatles o The Kinks. Fue ibleriente
popular durante los afios 1994-1996. Destacan grepo®: Blur, Oasis, Pulp, Suede, Verve, Radiohedadey
Auteurs.

6% DELEUZE, Gilles,La Imagen-Tiempo, Estudios sobre Cin®&idds, Barcelona, 1986, p.54

837 La gama azul, es muy recurrente en los promo@smausicales del autor, como Fzen(1998) yen Come

to Daddy(1997)

63 Cunningham trabaj6 como técnico de efectos edpeda la peliculdlien 11, (1992) de David Fincher
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de espiritu humano que posee el don del habla; exsr, drecita
diegéticamente la letra de Luke Haines, de ton@tétabsurdo y depresivo:

And it's a hard toke, Bad dope, iron lung, Backwite killer again,

| wanna be back, | rob my friends, | lie to thentgrawled around
their homes, | claimed their ideas as my own, | meahe back with
the killer, And if the killers says he's happy th@u're happy too,
John got Barrett for the lot, It must have beenrtierodot, It never
made the newg:Mala droga, pulmén de hierro, Quiero la droga que
me mata, Robo mis amigos, me acuesto con ellosarkéstro por
sus casas, Adopto sus ideas como las mias. Qurereez la droga
gque me mata, Si los asesinos dicen que él esta datonces tu
también estas feliz, John hizo como Barret *-Sydr&a miembro
de Pink Floy*-, Debe haber sido el acido micropunto. Todo esto
nunca fue una noticia”).

Fotografia de Syd Barret miembro de Pink Floyd

Apuntar que a medida que crecia el éxito de Piokd: el estrés y el
consumo de drogas -especialmente de LSD-, hiciemelta en la salud
mental de Syd Barrett -vocalista, compositor y ayuista del grupo-. Su
conducta se volvid cada vez mas impredecible, le gtectaba a las
presentaciones en publico del grupo; mas tardelésétuido y apartado de
la banda. Por otro lado la entidad demacradBaizk with the killer again
posee una fisonomia muy parecida a la criaturaxtestre creada por H.

39 Grupo de rock inglés que cosechd gran popularitadias a su musica psicodélica y que, con el gako
tiempo, fue evolucionando hacia el rock progresivel rock experimental. Es conocido por sus caresote
contenido filoséfico, la experimentacion sénicas mnovadoras portadas de sus discos y sus elasorad
espectéculos en directo.
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R Giger para el filmAlien 1979 (“Alien. ElI Octavo Pasajero”, 1979) de
Ridley Scott semejanza con la boca negra, la estructura fiseadog
escualida, el craneo prominente y sobre todo larais de los 0jos:

Las imagenes de Giger proporcionan un catalogougirtde la

desesperacion humana del siglo XX: humanoides rgtdaen

lugares claustrofébicos, que son seres metamorfluseanonstruos
sin 0jos que amenazan con sus mandibulas, cuermosegdisuelven
entre escenas de rabia. Los sujetos se disponefugares sin

salida, en tuneles y salas claustrofébicas o biercenstrucciones
arquitectonicas basadas en huesos y aparecen wslaeh su
intimidad corporal por la penetracion de maquinasndenadas a
vivir sus desoladoras existencias en un teatradgdtescd*

Fotogramas del videocliBack with the killer agaif1995) The Auteurs de Chris Cunningham

La bestia con aliento humanoide que sale en ¢, dfista
intrinsecamente cargada metaforicamente de cofmipwiciosa y de
muerte; siguiendo la letra es el puro signo derdma sus imperfecciones
son el resultado de los excesos con los estupetasieAniadir igualmente
gue este ser horrendo, es un anticipo de la caisgwngida del televisor, del
video musical de Aphex TwinCome to Daddy(1997). Por otro lado,
alrededor del singular espécimen, hay un Pérrg sublimes sujetos
magquillados, llevando mascaras y gorras de polittass de color negro,
con cierta apariencia sadomasoquifaferente a las mascaras, Nietzsche
escribe que:

640 ARENAS, Carlos, “H.R GigeWisiones de la Nueva Carnel’a Nueva CarneYaldemar, Madrig 2002, p.
366-267

%41 Animal que apareceré en varios videos de CunningBame to daddy1997) de Aphex TwinCome on my
selectorde Squarespushdfrozende Madonna (1998Rubber Johnny2005)
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Todo espiritu profundo necesita una mascara: mas, an todo
espiritu profundo va creciendo continuamente unaaae, gracias
a la interpretacion constantemente falsa, es desiperficial, de
toda palabra, de todo paso, de toda sefial de vidaei d§*

Mismamente acordarse a su vez del poema de Osiche: W

Man is least himself when he talks in his own perssive him a
mask, and he will tell you the tréffi

Fotograma d®ack with the killer agaitf1995) The Auteurs de Cunningham

El espacio en el videoclip es como una celda Her¢dorio, con
aljibes de liquidos para experimentaciones y lageia de una sefiora
rolliza junto con un enano, ambos disfrazados. Seduencia sombria,
recuerda a los figurantes andmalos extraidos detagrafias de Joel-Peter
Witkin; comoLa mujer de Sandef1981),La Mujer sobre una mesd987)

y Retrato de Enan{l987) En la primera obra, la protagonista esta tullida y
porta un antifaz. En la siguiente fotografia la elodse halla en un marco
cerrado empleando una mascara y guantes de cugro, mo una
dominatrixsadica, sujetando a un mufieco.

642 NIETSZCHE, FriedichMas alla del bien y del maBlianza, Madrid, 1972 p.65-66,
843 “E]l hombre es menos él mismo cuando habla portaugropia. Déle usted una mascara y dira la verdad”
WILDE, Oscar en HARRIS, Frankjida y confesiones de Oscar Wildiéadrid, Biblioteca Nueva, 1999
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Fotografia de Joel-Peter Witkiba mujer de Sandg1981)

En la sucesiva pieza de Cunningham, el enanoeestascarado y
travestido muy dudosamente, con una decoracionfigietatenebrosa, a lo
Giorgio de Chirico:

La mascara no soélo responde a un intento de disimalidentidad

sino al de afiadir intriga al posible arcano inhetena su obra.
Amén de la figura humana desnuda o semivestida,cqa&a el

espacio fotografico, a modo de collage, Witkin nmpooa un

conjunto de aditamentos (juguetes, trozos de augBnamaniquis,
rétulos de barracén de feria, animales disecadasyihas de pintura
barroca...) que dan fe de la voracidad iconogréafiehalito*”.

En el video musical de The Auteurs hay una activartida muy
destacada, en el que un enano da de beber vina mujer opulenta, esta
singular parte denota desfase temporal e irrealifdotro contexto la
criatura deforme y enfermiza canta, mientras surpouese acelera
compulsivamente al ritmo de la musicgk alternativobritanico con acento
post-punk*>- de Luke Haines:

Give me some time to think it out, oh oh, See thatbomb is
primed, | heard that, your kids done some time | & you use him
it's a, Good cop, bad cop, Losers one and all, Baith the killer
again. (“Dame algo de tiempo para pensarlo bien, oh @ner a
punto la jeringuilla, Escuché que pasaron el tierepola carcel,

644 ALIAGA, Juan Vicente, “Necrosis carnal’a Nueva CarngValdemar, Madrid, p. 372
645 | a letra de the Auteurs recuerda a bandas com®idision o Bauhaus
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Bien, porque tu la usaste, Policia malo, policinm) Todos y
algunos perdedores, Volver a la droga que me ataer...”).

Fotogramas dBack with the killer agai§1995) The Auteurs de Cunningham

En la escena final d®ack with the Kkiller again dos obesos
verdugos-policias con atuendos sadomasoquistasasig atan al horrendo
protagonista en una silla eléctrica. Para Gillekele el sadomasoquismo
lo califica demonstruo semiolégica fin de demostrar que ambas entidades
clinicas, -derivadas del Marqués de Sade y Leofalcher-Masoch-, son
desde un punto de vista literario heterogéf@a&n este caso en el
videoclip, aunque la accion fetichista sea efimere sea apoyada por un
argumento, incurre mas del lado del masoquismodglsadismo; pues el
fetichismo, definido asi por Deleuze, es como wt@so de la denegacion y
el suspenso, que pertenece esencialmente al adeditnasoquisnts’. En
todo momento se entiende el fetiche, -como Freudefine-, como la
imagen o sustituto de un falo femenino; es decirmadio por el cual
nosotros denegamos -0 rechazamos- que la mujerceade pene. Ademas
se concibe dentro del masoquismo, el término sgsp&omo un referente
estatico y dramatico, opuesto al reiterado y acatival sadismo. Termina
el clip musical dirigido por Cunnigham con la prog®n del rostro del
autor, Luke Haines, a modo dellagesproyectados; estaltima parte hace
recordar a la cara deformada del cortometraje dedDhaynch de sus
inicios, como eJ he Alphabe(1968):

646 DELEUZE, Gilles, Presentacion de Sacher-Masoch, Lo frio y lo criéehorrortu, Buenos Aires, 2001,
Introduccion
47 DELEUZE, Gilles,Presentacion de Sacher-Masoch, Lo frio y lo criétiem, p.35
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Un rostro grotesco en primer plano profiere amemdgacon sonido
sincronizado: Please, remember you are dealing hign human
form (No olvides que juegas con la forma hum&fia)

Fotogramas del cortometrajdne Alphabef1968) de David Lynch Back with the killer agaiif1995) The
Auteurs de Cunningham

Segun el director norteamericano:

The Alphabees:una pequefia pesadilla sobre el miedo vinculado al
aprendizaje, muy abstracto, o mejor, défisd_a caracteristica mas
sorprendente de Alphabet es su cariz imprevisildesgestructurado.
Es una mezcla de técnicas, formas y ritmos, lodpszoncierta y
hace dificil una asimilacion rapida de la pelicidauna idea o aun
conceptd>’

Ciertamente la droga mata como bien expresa & tleBack with
the killer again la cruda semantica de Haines rige linealmente ébdaideo
musical, y desarrolla una pesada atmésfera siaig&rcalabozos y aulas
hospitalarias desusadas. Por consiguiente los ig®limonstruosos que
maniatan al abominable toxicomano, -alter ego ddErprete-, son
masoquistas perversos que se deleitan de sus mascte defensores de la
ley. Asi pues podemos disertar que en este clipcalu$o monstruoso se
localiza en la cosificacion de los narcéticos ciuistos por una bestia
enferma y en los retorcidos carceleros delirantes.

648 CHION, Michel,David Lynch Paidés, Barcelona, 2003, p.28
649y/éase a HOBERMAN, James, & ROSENBAUM, Jonathaitnight Movies Da Capo Press, New York, 1991
650 CHION, Michel,David Lynch,Paidés, Barcelona , 2003, p.29
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Descripcion técnica deBack with the killer again
Parte I-La clinica

Un perfiladotravelling nos desvela un laboratorio de ambientacion
oscura, dejando distinguir en el centro un graro tdb ensayo o capsula
experimental, en la cual se encuentra un humanomestruoso, -muy al
estilogigeresce. Después se pasa fluidamente a algun que ottelldeson
otros planos cortos del espacio y del monstruouest®n. Sefialar también
que el monstruo canta diégeticamente la cancioBaidk with the Killer
againde The Auteurs. Prosigue el video musical con gitasos cortos del
recinto, del engendro y pasando a otra escenaeseajproduce una accion
inversa del acto de beber entre una mujer obesaeypano.

Parte lI-Mazmorra

Subitamente empieza el crescendo musical detolipun ritmo mas
frenético de efimeros planos por corte, convulsiéna criatura en el suelo
con efectos de velocidad y ahora situada en ureciesge prision. Ademas
hay un aumento de la descripcion de la escudlidganadacion, con mas
planos suyos de detalles anatomicos. Por lo gepeedlomina aun en el
videoclip una escasa iluminacion, una gama frian ylto contraste visual.
La escena en el calabozo de la criatura sentadamdar a la pena mortal
de la silla eléctrica y ademas de estar maniatadalgs rollizos guardias-
policias que semejan torturar a la deforme criattca lo demas entre estas
escenas el autor utilizelamesde destellos fugaces vy filtros visuales de
textura analogica que descontextualizan aun maartativa. Poco después
se pasan a mas planos cortos del engendro recitandsincronia el
estribillo del tema musical. Sigue todavia la racr@én de la tortura del
monstruo sentado con los esbhirros; en paraleloose algunflash mas y
finaliza con otra secuencia de un primer plano derastro proyectado
mediante un montaje fragmentado de video proyeesianonocromo de
partes faciales alteradas y desproporcionadas,gemndo al final la cara
proyectada del vocalista Luke Haines. La pistauticade este trabajo es
muy lineal ritmicamente, determinada por la pistaratk alternativode
The Auteurs, con un canto estandar acorde a su@éNe obstante se
evidencia un cierto crescendo musical con el cardbita nueva situacion
espacial. También mencionar la parte del desemf@bédico, en la cual hay
mas estrofas con estribillos y mas instrumentaaairstica.
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Letra y traduccion

Letra original en inglés dBack with the Killer AgainAutor: Luke Haines
(vocalista de The Auteurs) 1995

Every gas Monday morning

To take the sting out of Saturday night
| walk around like I... like a...

....... Cover my eyes

And it's a hard toke

Bad dope, iron lung

Back with the killer again

| wanna be back with the killer
Back with the killer

Back with the killer again

I rob my friends, | lie to them
| crawled around their homes
| claimed their ideas as my own

But any grievous idiot

With a bitter previous

So near the knuckle he's down to the bone
| wanna be back with the killer again

And if the killer says he's happy then you're hapoy
John got Barrett for the lot

It must have been the microdot

It never made the news

Give me some time to think it out, oh oh
See that the bomb is primed

| heard that your kids done some time
Well, cos you use him it's a

Good cop, bad cop

Losers one and all

Back with the killer again

| wanna be back with the killer
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Back with the killer
Back with the killer again
I'm back, I'm back kid, I'm batk

Letra traducida al castellano deBack the Killer Again
(Volver a la droga que me mata)

Cada pestilente lunes por la mafiana

Se quita el mal rollo del sdbado noche
Quiero caminar alrededor como... como un...
Cubre mis ojos

Con esta fuerte calada

Mala droga, pulmon de hierro

Quiero la droga que me mata

Robo mis amigos, me acuesto con ellos
Me arrastro por sus casas
Adopto sus ideas como las mias.

Pero algun idiota

Con amarga antelacion

Cerca de mi pufio cae al suelo

Quiero otra vez la droga que me mata

Si los asesinos dicen que él esta feliz entoncesrthién estas feliz
John hizo como Barret (un miembro de Pink Floyd tpmd un acido
sicodélico)

Debe haber sido el acido micropunto.

Todo esto nunca fue una noticia

Dame algo de tiempo para pensarlo bien, oh oh

Tener a punto la jeringuilla

Escuché que pasaron el tiempo en la carcel

Bien, porque tu la usaste

Policia malo, policia bueno

Todos y algunos perdedores

Volver a la droga que me mata, Volver (Bi8)

51 MANSON, Marilyn, Lest we forget, the best, diiterscope, EU, 2004
652 a traduccion realizada por Niger Balfour
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, 52 PARTE: ,
PRACTICA AUDIOVISUAL DE LA INVESTIGACION DE
PAU PASCUAL GALBIS
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5.1 Lo monstruoso en el trabajo videografico persai y su analogia con
la estética de Floria Sigismondi y Chris Cunningham

De la misma manera que el amor y el deseo,
el terror comienza con la aparicion. Este se
sitla en el nucleo revisor de lo fantastico; que
es la intrusion de algo que no puede llegar a
suceder, de algo que solamente es adecuado
al precio de la abolicion de la razon; es por
€so0, que no puede ser constatado, un elemento
poético puro que extingue lo racional y el
lenguaje.

Jean-Paul Torok

Lo monstruoso en nuestra iconografia personal #éa s
primordialmente coherente con la aparicion, lo ioajrlo siniestro y la
experiencia interior; definida por Georges Batailbena (...) un viaje hasta
el limite de lo posible para el hombre. Cada cuagge no hacer ese viaje,
pero, si lo hace esto supone que niega las autddday los valores
existentes, que limitan lo posibig

La primera obra efectuada con imdgenes en movimfee Terror
mil-lenari (1999-2002), unaideo-escultura de caracter politico y compuesta
por un monitor mas una cabeza totémica; en el queratendia advertir
poéticamente del ascenso de la extrema derechdigtapen Austria; en
concreto, de la bonanza electoral del AR@iheitliche Partei Osterreichs
(Partido de la Libertad de Austria) dérg Heider a finales de los noventa.
Este mismo lider, Heider es también comparado dom conocido y
controvertido compatriota suyo, Adolf Hitler; quetee ambos, se encontro
gue podrian compartir algo mas que ideas y progestocomun. En este
trabajo lo monstruoso gira en torno al totalitansmleologia presente en el
personaje histérico de Hitler, como con el conter@peo populista de
Heider. Ademas la pieza afade escenas de grsiiobeadsneonazis
manifestandose en Berlin, que presagian el augeniabble de dicho
fendmeno social; dandole forma, contexto y anguestmo el antiguo miedo

83 BATAILLE, GeorgesLa experiencia interigrTaurus, Madrid, 1986, p.17
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al apocalipsis de finales del milenio medieval.almente argumentamos
qgue la imagineria nacionalsocialista derror mil-lenari predomina
igualmente en los videos musicaldse beautiful peopl€1996) de Marilyn
Manson yMegalomaniag2004) de Incubus, dirigidos por Sigismondi:

Decian los antiguos que no debias mirar el dedotgsefiala el sol,
sino al sol mismo. Sin embargo, después de logwogivinieron los
modernos, a los que también se aconsejaba hacidedémrar, y

luego la postmodernidad, que ha vuelto al dedoo Ydne en la
llaga, cuando se atreve, es decir, casi nunca.igjasitivo del dedo,
el sol y la mirada brilla bajo una forma mediatiea la obra Terror
milenario de Pau Pascual, realizada, en su primf@ranulacion, en
uno de los ultimos afios del siglo XX, cuando esfavia sonaba,
mil novecientos..., y se acababa el siglo y el noleBi siglo mas
sangriento de la historia de Occidente, y el mileque tuvo la
desdicha de inventar nuevas religiones, nuevas sascypara la
confrontacion, para la masacre, la barbarie, la queede libros, de
gente, de arquitecturas esplendidas y de valoredizados. El

artista joven del recién estrenado siglo XXI noegeaique la historia
se repita y sefiala con su dedo compuesto por ehetagcopio, el
monitor, la columna esbelta y la cabeza de plastizal- cabeza
vacia pero cabeza preciosa, que esta en otras ateaBau-, hueco
huevo maquina de vacio del que salen tantas cesésaja, decimos,
a Hitler y a Jorg Heider presos en la circularidag una cinta de
video en la que siempre repiten las mismas accignas mismo
tiempo alternan entre si, son préximos por el mntporque todo
es montaje en los medios, por definicién. Dicenddsicos: estos
dos pajaros que se llaman casi igual hitlerheid®) B mismo. Que
no se repita. Nunca mas. La filosofa postmoderntizaraes verdad,
pero no miréis a Hitler. No miréis a Heider. Mird¢a cabeza huevo
y su polluelo el monitor, que expele continuamemtiedleo mental
con que aumentar la basura del mundo hasta queilqaedlogos
del futuro tengan que desenterrar a la mujer y @inbre del tercer
milenio y rescatarlos de la cubierta de basura cduwebra que

excavar antes de llegar al estrato de gitanos, cgsdj/ morenos
masacrados por Hitler y por HeideFerror milenarid>*.

6% PEDRAZA, Pilar,Divers, art actual i diversitat culturaLa Nau, Universitat de Valéncia, 2003, p.55-56
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Fotogramas y fotografia de la video-esculfearor Mil-lenari,

L’'encant del canvi“El encanto del cambio”, 2000), fue el primer
monocanal elaborado con actores, con una puestacema y montaje muy
fotografico; ademas de resaltarse los sonidos maiistas compuestos por
el realizador. En general es un video de talanbgetuwo, que anuncia un
determinado desasosiego y ansiedad. El mufieco areaella mujer
magquillada de blanco, la proximidad del personapasmagorico; es decir,
la llegada del miedo ante un acontecimiento instsgmo. Tal miedo esta
entendido dentro de la categoria de lo siniestre,sgggun Freud seria como
aquella suerte de sensaciéon de espanto que seeadhas cosas familiares
y conocidas desde tiempo affdsAsimismo un inquietante vacio aséptico
invade el audiovisual, a la vez que se muestraoentias de estéticas
orientales; como son el gesto y el cosmético detrdeKabuki y la
indumentaria del burka afgano.

Fotogramas de’Encant del canvi(2000)

55 TRIAS, Eugeniol.o bello y lo siniestrofvriel, Barcelona, 2001, p.40
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El trabajoA journey inside an egffUn viaje dentro de un huevo”,
2002) esta inspirado en la ilustracion de los cuatniversos Zoas que
aparecen en el libro Milton de William Blake. Est@spectivos mundos;
Urthona, Urizen, Luvah y Tharmas, estan superpgegt@e encuentran
todos dentro un huevo. Por lo demas esta obragalliemores y desazones
de experiencias personales sucedidas en Southamiptowideo en si
mismg es un cosmos de pura simplicidad, formado por semses y
monstruos de ensuefio; donde la coexistencia dariguilidad y del caos,
esta representada por sublimes combinaciones deosoy bodegones
artificiales. Engendros, cabezas, objetos blancagngre roja.
Significaciones de varios mundos fragmentados e relatan un viaje
mistico que se dirige ciclicamente hacia el intede la mente humana.
Parafraseando a William Blake; un viaje angustidsaterna imaginacion.
En definitiva enA journey inside an egda sincronizacién del audio, la
metamorfosis, los seres abominables y la escestigalanos rememoran a
los videoclips de Chris Cunningham.

Fotogramas d& journey inside an eg@002)

La video-instalaciorPor desconeguda(*“Miedo desconocido”)de
ambiente clinico crea una sinergia entre la angustl miedo del artista
ante el ocaso existencial de la muerte.

(...) El miedo a la muerte y a los muertos, y el sudd la
inmortalidad; la dialéctica psicolégica y sexual anestro interior
entre dominio y sometimierita

%% STADE, George, citado por NAVARRO, Antonio JosEds.),Pesadillas en la oscuridad, El cine de terror
goética VV.AA, Valdemar, Madrid, 2010, p.224
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Fotograma y fotografias de la video-instaladi@m desconegud42002)

En el centro de la instalacion se hallan unasypgede una maniqui
bajo un manto inmaculado que esconden pecadosokgpst A su lado un
tripode de hospital con suero nos recuerda la @lésperanza de la ciencia.
Después a la diestra del habitdculo, un monitor itgonun video
protagonizado por una testa blanca que se estremeaompas de
congeladas pulsaciones; por otro lado en la pailgdcante se desvela un
panel de otro paciente hieratico con artefactovat® deseo. Asimismo
especificamos que lo perverso; es decir, lo moostft/, se aloja en este
sanatorio flematicd?or desconegudale olor a muerte y secrecion:

La emocion mas antigua y mas intensa de la humdredael miedo,
y el mas antiguo y mas intenso de los miedos eniedo a lo
desconocido.

H. P. Lovercraft

El miedo a la muerte es indisociable del sentinuiet® culpabilidad,
del de la tensién -nocién de pecado- y del infiernondenaciori®®,

La idea del mini-documental de creacidrhe Landlord(2002);
surgié cuando se estaba estudiando animacién p,vétela Universidad de
Southampton Solent (Inglaterra). Por aquél entorseesleseaba elaborar
algun proyecto hibrido con tomas reales y animacash de este modo,

%7 ROUDINESCO, Elisabeti\uestro lado oscuro, Una historia de los perversdsagrama, Barcelona, 2009,
p.17 .

558 ALIAGA, Juan Vicente y CORTES, José Miguel, Be Amor y rabia. Acerca del arte y el SID4yiversitat
Politécnica de Valéncia, 1993
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naciéThe Landlord(“El propietario”, 2002)queen principiq fue un sereno
homenaje a mi abuelo, y por supuesto, tambiénarerdo, al pretérito amo
pakistani de nuestra pasada casa, situada erriel d@Baint Mary Streetle

la ciudad industrial de Southampton. De igual fqorfo@ la primera pieza
audiovisual, en la que se elabor6 un plan de glilire, a modo de
entrevista, dirigida especialmente a mi familiargye trataba sobre sus
memorias durante la posguerra civil espafola eafos cuarenta en Alcoi.
Por lo tanto, podemos relatar que en este tralmagrotesco estaria situado
en los efimeros dibujos retorcidos, y sobre todtraaes de las anécdotas
humoristicas de la posguerra que difieren sobreraazun la realidad y la
cruda historia:

En The Landlord encontramos la unién de la animacip el
documental. El autor graba la entrevista que reml&un hombre -
su propio abuelo- contando relatos privados de lzerga civil
espafiola. El documental de creacién se nos muestnzgo una de
las vias del video mas interesantes y mas comlisativa es asi,
sobre todo, cuando lo que intentamos es conseguia u
reconstruccion de la historia a través de la memandividual.
Cuando murid la historia y se reivindico la memoria@gunos
artistas marcharon en busca de narraciones persmgbrivadas, o
incluso intimas para intentar a partir de ahi -leversidad de voces-
contribuir a una reconstruccion poliédrica de loegantes recogia
la historia con una sola v8Z.

Fotogramas del documental experimeiita Landlord2002)

9 ARLANDIS, David y MARROQUI, Javier, “Emergentes.ubvas propuestas videograficadbercaja,
Valencia, 2004, p.14
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Referente a los siguientes videmsubo. Der Damon der Liebe
(“Incubo. El demonio del amor”, 2003y Logarithmus in Juvavum
(“Logaritmos en Salzburgo”, 2004) tienen en comarparticular influencia
histérica y estética por Austria; de la misma forquee también, los dos
trabajos estan producidos en Valendizer Damon der Liebees un
cortometraje gotico y abyecto de accion real, dementos de animacién
gréficos, que retrata por un lado las evocaciomésuator en la escuela de
los Salesianos; como también el oscuro placer de manja hacia un
pulmén sanguinolento conjeturadBsta obra diabdlica quedaria incluida
dentrodel aurea sigismondiana y lyncheana:

El incubo, era un angel que cay6 en desgracia aelad su

insaciable deseo por las mujeres. Como demoniocebo continué
con sus deseos carnales, haciendo presa en muwetasrables,

violandolas durante el suefio provocando en ellaseds sexuales
gue sélo el incubo -a veces conocido como el demdeli amor-

podria satisfacer. Atacaban especialmente a lasjasaecluidas en
conventos (..55°

Fotogramas dincubo. Der Damon der Lieb€003)

En un convento post-gético una solitaria cenoligglea su
ordenador. Estd concentrada pendiente de su oraelématica diaria.
Apartada del mundo ordinario y restringidos todos btros vinculos
paganos del ciberespacio, tan solo su amor urdlabercia su salvador le
pertenece. Cerca de ella tiene su fetiche carhaylendén del cordero de
Dios. Lentamente se concentra y se materializdbesqueda del éxtasis sin

0 MASELLO, Robert Angeles caidos y espiritus en la oscurid@@R Ediciones, Madrid, 1996, p.20
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limites, de la fusion del placer y del dolor conllegada del esbirro de
Asmodeo:Da mihi animas, et caetera tol{eDame las almas, quédate con
lo demas”), lema de los Salesianos.

8
-

) “»
| & -ﬂy%

Frames del videbogarithmus in Juvavuif2004)

El cortometraje de autdrogarithmus in JuvavurffLogaritmos en
Salzburgo”, 2004) trata del esfuerzo de una paegenorada por sobrevivir
ante la incomprension y los perjuicios de una stadegque no les admite; al
mismo tiempo que despierta e interrelaciona métafisente pasajes de las
biografias de Wolfang Amadeus Mozart y del Princigeobispo Wolf
Dietrich Von Raitenau, ambas figuras oriundas daikana ciudad de la sal,
Salzburgo. En cierto sentidbogarithmus in Juvavunes un ensayo
poliédrico y visionario, de mas duracién y compla@ técnica que otros
anteriores trabajos videograficos. Afadir por Iméde que la melodia alegre
de Mozart de la banda sonora, convive con sutiloafen con la musica
melancdlica y misteriosa de Pau Miquel Soler (ArtGaravan) compuesta
especialmente para dicha produccion. Destacar ssioni que el
cortometraje esta grabado en parte en Salzburgstrfauy en Alcoi; asi
como también esta interpretado por varios actoms)sta de mas
animaciones graficas experimentales y hay mas tigaesdn en el disefio
del vestuario. Ampliar significadamente que estiewiesta estimulado por
la obra hermética, polisémica y conceptual de MatttBarney Ciclo
Cremaster(1994-2002), por las peliculas de animacién cheeaks afios
ochenta, por el film surrealista #&Age d’Or (“La Edad de Oro”, 1930) de
Luis Bufiuel, como también por el montaje deconstracde los videos
musicales.
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Frames del videdweikz,(2005)

La siguiente producciorZzweikz (2005), es un video musical
experimental de collages acusticos que explorafdamas monstruosas
creadas mediante la sincronizacion sincrética deif@genes con los
sonidos. Concepciones idénticas que los videos calasi de Chris
Cunningham.

Fotogramas del videdetoisdin,(2005)

En el mismo afio se realizéetoisdin (2005), un video sincero e
intimista, que trata esencialmente sobre el deseoestar siempre en
armonia y de la inesperada debilidad ante la llegdel un pensamiento
negativo. Ademas la obra esta realizada con actair@aneses empleando
vestidos, maquillajes, mimicas y movimientos pdituencia del kabuki
japonés. En los actores de dicho teatro kabukiaoopo sélo el repertorio
sino la expresion y el gesto de las sesiones decasfdel bunraku nipon:
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Igual que el titella de bunraku que i transmet s#sis codis, I'actor
de kabuki, marionetitzant el seu cos, animant ejeates —sabre i
ventall, per exemple- que entren al joc dramatcgbie la materia
viva imiti la materia morta; que la matéria mortaxpressi la
materia viva; que la virilitat tradueixi la femimit, i la duresa, la
tendres&®”.

Como dice Jan KottAl kabuki, todos los signos teatrales estan
sobrecargados de significaddel maquillaje comienza interpretando el
espacio del rostro y después interpretara la teatidad del drama. Por otro
lado, los marcados silencios combinados con lasupemes y ruidos
vibrantes, consiguen obtener reunidos un contrdstesentimientos. Al
mismo tiempo se utiliza notablemente el recursondaimalismo, primero
en los colores rojo, blanco y negro, luego en tosdos, como de la misma
manera se encuentra en la escenografia y en lemescorporales de los
intérpretes. Todas estas caracteristicas tambiéncseentran reunidas en las
manifestaciones estéticas del budismo zen, quensadiiésofo Hisamatsu
son: simetria, simplicidad, austeridad, naturalidgdofundidad sutil,
libertad, desapego y serenidad. En resumen endsbvasual, una mujer
practicando zazen es molestada por la llegada degugrrero de
pensamiento negativo que entorpece su armonia.afthe&k genera una
muerte poética acabando con una renovacion int&girpues, se afade la
siguiente cita: “Un antiguo maestro dijo: En la easin capullo se abre una
nueva flor”. Por otro lado, en el pensamiento negativo repradenpor el
guerrero y en la estridente defuncion de la protasg®; tendriamos esa
parte fatal y cruel, que se repite en gran medidaiconografias malditas
de Cunningham y Sigismondi:

El artista utiliza personajes en representacion diversos
pensamientos y estados mentales. El cuerpo tomartamgia como
metafora de ideas que ayudan a narrar una histsoare el zazen,
una técnica dénde a través de la concentracidnadpdstura y la
respiracion aparece la conciencia Hishiryo, la waeh la unidad
original de todas las cos&¥.

61 “|gual que el titere de bunraku que le transmite sddigo, el actor de kabuki, marionetizando serpu
animando los objetos -sable y abanico, por ejentple-entran al juego dramatico, hace que la mateaimité

la materia muerta; que la materia muerta expreséateria viva; que la virilidad traduzca la femiud y la
dureza, la ternura” (traduccién nuestra), en BAD)Qaryse,L’'ombra i la marioneta o les figures dels déus,
Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelondicibns 62, Barcelona, 1988, p.62

%2 GINER, José Lpel analégico al digital. Video arte en Valencia7892007,Fundacién Chirivella Soriano,
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Fotogramas dB55-CEG(2005)

En cambio, el vide855-CEG(2005) es eprimer cortometraje con
un guidn escrito que trata la tecnologia con lauedis Ademas de plantear
cuestiones morales y de género en clave satiricami#mo tiempo esta
elaborado mixtamente con animaciones y d¢ound footage La serie
numeérica 555 esta extraida del nombre real deluitircintegrado
electrénico llamado igualmente 555. En todo casdwehor irracional
desarrollado en este video es paralelo a algunips cel britanico
Cunningham:

La ironizacion surrealista del hecho masculino, dea expuesta
por el video-artista Pau Pascual Galbis, quien capbne la
imagen del hombre estancado en sus inoperantesntowey
artilugios, con la explotada construccion sexistasyereotipada de
la mujer, como resultado voyeuristico del placercatiente
masculind®,

Valencia 2008, p.64
63 GONZALEZ MARTINEZ, Felip, “La Multiplicidad del yomasculino a través de sus pliegues”, en la
exposiciéonO eres tu John Wayne o lo soy $aja Naranja, Valencia, 2006.
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Fotogramas del videamort(2006)

Con respecto aAmort (“Amor y muerte”, 2006) trabajo pesimista y
decadente, que trata sobre el atormentado finainderelacion amorosa
entre una joven pintora y su pareja. Analogameartién los sentimientos
de angustia y de melancolia del director estanesggios crudamente a
través de los ruidos sincronizados del video; ashoc también, la
interpretacion melddica de Raimon nos conduce Hasianismas entrafias
de la poesiaixi com cell qui-és veu prop de la m@quel que se ve
cerca de la muerte”) de Ausias March; poema tragieo se interrelaciona
con la problematica afectiva de la pareja que s&m®a escena:

Pau Pascual cuenta en Amort una historia de amaesamor, vida
y muerte, todo y nada, donde a partir de un misspae€io vivido y
compartido, siente a la vez ese vacio y lleno deetsona amada y
perdida, donde la musica es memoria de una vivepleiaa que se
confronta con el ruido psicoldgico y neuronal deesiina mente que
se resiste a entender el silencio como pérdida s#e reusica, del
instante de amor. El sonido es a la vez presenamasgncia, silencio
y ruido, placer y desesperacion, como la imagemuwacacion e
incomunicacioén, y el autor también invierte su del pareja, donde
es a la vez el que abandona y también la abanddfiada

En este correspondiente cortometraje la formaindisida de
Sigismondi y el audio escabroso de Cunningham ef#dtacados en cada
cambio visual; ademas de estar lo monstruoso digpartre los ruidos, las

64 MOLINA ALARCON, Miguel, “Historias de amor y olvias entre sonido e imagen”, en VV.A@toimatge,
MusicvideoartUniversitat, Politecnca de Valéncia, 2008, p. 29
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texturas y las acciones dramaticas.

En el documental para televisibfemories de Tossal§‘Memorias
de Tossals”, 2007), las imagenes y los sonidodarlementos utilizados
para la reconstruccion de Tossals, una vieja faliggtil de Alcoi, hoy en
ruinas. El pasear de algunos de sus obreros p@&sfuacios hoy derruidos,
sus testimonios y recuerdos son la prueba de spem pasado. Con la
muerte de esta fabrica se va una parte de laiaisterun pueblo, un espacio
lleno de sentimientos que ha dejado de existir, ccazantaba Ovidi
Montllor: Tants amos, tants obrers, tan dolg i tan aniétg

Fotogramas del documentdemories de Tossa(2007)

Los obreros son los protagonistas principalessen\elada. Esta vez
no hay una historia industrial sobre los jefesysdis inventos cientificos o
sobre las grandes ventas mercantiles. Solamentetrdbsjadores nos
cuentan sus ilusiones, sus angustias, sus alegrimss desgracias. En
definitiva sus memorias reunidas en una fabricail texganica, llamada
Tossals Una empresa biolégica en la cual sus hojas hdo sus
trabajadores; pero ahora han sido tragicamentadasty el correspondiente
vegetal fabril ha fallecido. Por consiguiente lgser@rios y la fabrica,
proclaman juntos al unisono, a voces Yy ruidos,dfertsa poética de su
existencia y de la dignidad de su dificil porvelin esta produccién de no
ficcion, lo monstruoso esta en la misma realidadaecrisis econémica, en
la tristeza y el desamparo de los proletarios amteduro futuro. Por lo
demas, en el contraste arquitectonico entre elovdeihoy y el ocupado
pasado, se establece una dicotomia ominosa dealsokial y cultural.

865 Tantos amos, tantos obreros, tan dulce y tan arhketga de la canciéilcoi de Ovidi Montllor
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Fotogramas dea Mort de I'Hamadriad, (2008)

Un afo posterior, se termina de realiza video La Mort de
I'Hamadriade (“La muerte de lthamadriade”, 2008) que habia surgido la
idea en el verano del 2008l residircomo artista invitado en el Belfast
Queen Street Studios titanda del Norte La experiencia en aquella ciudad
taciturna con su angustioso pasado y rodeada podevebosque
mitologicos fue lainspiracion cruci: para la construccion de la pieza. En
primer lugarel audiovisual fue flmado en monte de Cave Hill de Belfast
y posteriormente estuvo acab en Barcelona en el 20084encionar
también que este trabags lacontinuacion final de la ultima secuencia
inquietante del videdmort(200€). Sin embargd.a Mort de 'Hamadriade
es una obra positiva gptimista, espejo dlas memorias particulares del
autorque convergen hacia la poesia idealizadL’Hamadriade del violtle
Josep Carner:

La contraparte femenina de los satiros y de los sdertan las
ninfas, hermosos espiritus de la naturaleza. Lagasi no tenial
ningun atributo animal, y representaban los podeleslas aguas
los bosques, las montafias y los arboles; tambiémstitaian el
espiritu de ciertos parajes o regiones, e inclugoctldades. La
ninfas se asociaban generalmente a la naturalegeta¢y mineral
y puede parecer extraiio que la contraparte femerdeasere:
salvajes como los centauros, los silenos y logasitiereciese de
peculiaridades bestiales; las ninfas eran jovenescellas cuy:
musica y danzas alegraban e inspiraban a los hompreran, com:
ellos, mortalesaunque vivian muchisimos a®®.

%6 BARTRA, Roger El salvatge europet;CCB, Barcelona, 2004, p.
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Pintura de John William WaterhouseHamadryad1895)

Dicha poesia relata la utdpica pasion de una tnatjer-arbol por un
joven apuesto. La muchacha lastimosamente quiexesir encuentro, pero
se olvida de que no tiene piernas, no puede carporgue en lugar de sus
extremidades tiene unas grandes raices arraigaeidserhente a la tierra. La
ninfa desolada se queda exanime sofiando dulcenwmesu amor
imposible. Respecto a la mitologia y puesta ennesemnpleada en este
video es donde convergen con los trabajos de Sigidm

Las hamadriades, no son, al fin y al cabo, serdsaerdinarios,

tanto sélo representan una promocion humana sutrelteson seres
de la dulzura, de la suavidad, de la luminosidadu FPascual nos
muestra en estos seis minutos poéticos que al imeoidde lo

imaginario, a diferencia del de la vida, no exiktenjusticia, solo la
poesia en movimiento creando la ilusién de la vergalel drama.
Pero sin embargo, nos rebela sea cual sea la digllique puedan
tener nuestras alas imaginarias, la ensofiacion @& mitos nos
abren nuevos mundos, las imagenes se pueden dilatai mismas,
propagandose hasta convertirse en imagenes reagdsnaindo,
provocando una vasta apertura en todos nosotross Miéa de

rodearnos de nuestras pobres satisfacciones métesrial artista
nos persuade desde las profundidades de este bakmBelfast,
para acumular suefos y recuerdos, como en el Ipelama de Paul
Eluard, -Le ciel est par-dessus le toit, Si bléw)ame®®’.

667 “E| cielo esta, por encima del techo, tan azuh ¢almoso” (traduccién propia frase de Paul Elyaet)
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El siguiente documental para TVE, capita dels basco8EIl capitan
de los vascos”, 2009), es un retrato biograficdakn Vicent Galbis i Pons,
un burgués conservador del antiguo régimen, que tua vida libre de
deseos, pasando de ser un industrial poderossenaiilo consumef§®

Fotogramas del documental Capita dels Bascq2009)

Este mediometraje se podria titular también coBElorey que
escuch6 a Asmodgpor la efigie inicua y polisémica de la figuradten V.
Galbis; un inquieto burgués emprendedor, que vimidoralmente durante
los afios veinte en Alcoi. Desde su nifiez Joan eshiigrno en un convento
ultra-catoélico marcandole posteriormente toda sstemcia. Asimismo, fue
un fervoroso monarquico, miembro del partido trewhalista de orientacion
carlista; cuya trayectoria politica llegaria a gmit con su nombramiento
como teniente alcalde del ayuntamiento. Mientratotaonsiguié establecer
con esfuerzos una empresa textii y otra de mufiecaseniendo
significativas ganancias y abriendo luego otro wé&goen Barcelona.
Ademas enfatizamos que fue co-fundad@aypitandel club dd_os Vascos;
simbdlico titulo deCapitan, que adquiere el significado de maestro de
ceremonias de las fiestas de los moros y cristialumsanas, que fue para él
un verdadero modelo a seguir. Por otro lado, sa privada siempre estuvo
llena de conflictos, amantes y caprichos, asi pses, conservadoras
creencias religiosas, paraddjicamente chocaron cwms libertinos
desordenes y excesos. Mas tarde, estos singularies we unieron al
consumo desmesurado de alcohol, que finalmenteuggmosh a Joan V.
Galbis a un desastre econdémico y animico, que gespués le costaria su

MANSILLA, Manoli, ExposiciérLa Mort de 'Hamadriade de Pau Pascu@aleria Simon, Yokohama, 2009.
58 Oficio extinto que desempefiaban portaleros endasgale vigilar la entrada y salida de determinados
productos de venta y consumo en una poblacioripppre cobraban un impuesto.
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vida. En cierto modo lo ignominioso en este documailegstaria disuelto en
el lado oscuro del protagonista, como también f@ativamente en la

iglesia catolica y sus derivaciones politicas ewtre que lo formaron de
adolescente. Por ultimo hemos de constatar, que dacumental hay una
estrecha relacion con la doble moral del protaganecaecida por la teoria
nietzscheana del poder-esclavo, junto con unadelizindamentalista; que
a su vez es tratada también en los videoclipBhagebeautiful peop)€1996)

y Tourniquet(1996)de Marilyn Manson dirigidos ambos por Sigismondi.

En conclusién las conexiones de nuestro trabajo laopareja de
realizadores estudiados en esta tesis; han papgrduero en Floria
Sigismondi por el empleo del teatro como un sigadadragedia dionisiaca
y convergencia de lo representativo distopico, paxpresar un mundo
artistico a través de una economia cromatica-esxénde un movimiento
estructurador basado en la animacion; correspotediealementos que
acontecen sobremanera en nuestras piezas audlesisuamo son en el
caso deincubo. Der damon der lieb€003),La Mort de I'Hamadriade
(2008), Zetosdin(2005),Logarithmus in Juvavur(2004) yLa llet sigmoide
(2011), entre otros. Ademas otra caracteristicdigsmondi que se respira
en nuestros proyectos, es la analgmiathumanistaque la autora efectta
mediante el uso de maniquis, personajes pervessoss abominables y
artilugios disimiles en su puesta en escena. Rionalconstatar que en la
iconografia sigismondiana se subraya la importarséa los retratos
psicolégicos de los individuos en sus produccioresno de la misma
manera es evidente en los retratos biograficodectieos desarrollados en
los dos documentales televisivos para TV3 que heerizadoMemories
de Tossal$2007) yEI capita dels basco®009).

Respecto a las semejanzas con Chris Cunninghamestros videos
de autor, inicialmente hemos concluido que reseler| tratamiento de la
anatomia morfologica y sobre todo, en un audio mooso e
intrinsecamente vinculado con lo visual;, que alnmoigiempo es capaz de
instaurar unos fendmenos psicosomaticos determsnadda percepcion del
espectador. Igualmente que Cunningham; nosotrdmjtm@os la musica
electrénica como asimismo la iluminacion de gan ftomo dispositivos
motrices e integradores que conducen y elaboratigdénente la narracion
en nuestras producciones; ver por ejemplo los ages videos elaborados:
A journey inside an eg({2002), Amort (2006), Zweikz(2005),La mort de
I'hnamadriade(2008) yLa llet sigmoidg2011) entre otros. Por otra parte, al
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igual que el director inglés, nosotros empleamosugstros audiovisuales,
unas teméaticas opuestas a una aburrida cotidigrédacel predominio de lo
absurdo, la sétira y lo extrafio, como conceptucibzees concretas en video
creaciones comb55-CEG,(2005),Zeus(2002)y The landlord(2002). En
definitiva podemos aseverar que en la obra adistec Cunningham; como
también afirmamos que en nuestra videografia; sefiestan una diversa
genealogia teratoldgica, compuesta gglorgs mutantes hibridos y otros
engendros apodcrifos, en los que poseen cada urallae heterogéneas
lecturas y valores epistemoldgicos especificos.
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5.2 Proyecto audiovisualla llet sigmoide(“La leche sigmoidea”, 2011)

¢, Todo lo que vemos o percibimos no es mas
que un suefo dentro de otro suefio?
Edgar Ellan Poe

Wir traumen von Reisen durch das Weltall, Ist
denn das Weltall nicht in uns? Die Tiefen
unsers Geistes kennen wir nicht —nach Innen
geht der geheimnissvolle Weg. In uns, oder
nirgendens ist die Ewigkeit mit inhren Welten
—die Vergangenheit und Zukuift

Novalis

El video La llet sigmoide(“La leche sigmoidea”, 2011) se ha
efectuado a partir de la teméatica teratoldgicaadiesis, para especialmente
compartir, representar y analizar sus puntos deestim discursivos con
nuestra obra personal videografica; como también ssmilitudes con la
iconografia de los directores, Sigismondi y Cunharg, tratados en esta
disertacion.

En primer lugar, con el aforismo del poeta ronwff? Novalis“El
camino misterioso va hacia el interior. Es en nos®ty no en otra parte,
donde se encuentra la eternidad de los mundosasdo y el futuro”’se
inicia La llet sigmoide un trabajo a medio camino entre un video musical,
un video arte y un cortometraje de autor que diededor del cuadrblet
(“Leche”, 2009) de Hanamaro Chaki, con la leche @ormigno
tranquilizador y mecanismo de evasion de pesadillas

689 “Sofiamos con viajes por el universo. ¢Es que t@oetsiniverso en nosotros? No conocemos las pilicfades

de nuestro espiritu. Hacia adentro va el camindemiso. En nosotros, o en ninguna parte, estéetaidad con
sus mundos, el pasado y el futuro”, texto extraieddos fragmentos de la revista Athendum en mayb/68 de

NOVALIS, Georg Friedrich Philipp vorHardenberg, citado en PAU, Antoniblovalis, La nostalgia de lo
invisible, Trotta, Madrid, 2010, @5

670 La palabra Romantico introducida por los herma®dsiegel, no tiene al principio ningin otro sentife lo

poético: “Hay que romantizar el mundo. Se tratalaea lo corriente un sentido superior, a lo vulgaaspecto
misterioso, a lo conocido la dignidad de lo desc@® a lo infinito una apariencia infinita: asi @smo se
romantiza todo, Novalisen PAU, Antonio,Novalis, La nostalgia de lo invisibl&yotta, Madrid, 2010, p.23
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PinturaLlet (2009) de Hanamaro Chaki

En cierto modo, estos elementos oniricos estaatidegs en sus
lienzos como eithe nightmare eatgfComepesadillas”, 2006):

The nightmare which is eaten by the animal comes asuthe
tenderness. He doesn't purify the badness but foams if ",

En los suefios la forma monstruosa esta ligadgpartzepcion de la
mutilacion; como pasa al igual, que la efigi@malesca de la pintutdet,
sin brazos, de senos duplicados y de cabeza dacddamedida. Por otro
lado, afiadir que los escritos de Novalis interepan el valor que
proporcionan a la poesia, como herramienta rederder una sociedad
estancada y represora. Ademas, de la importan@aebpensador aleman
otorga a la imaginacién, al misterio y al interies,decir; a la mente humana
como lugar recondito donde se entretejen los sudfiestemores y los
deseos. Elementos que se reiteran en Hanamaro et escritor de la
disertacion:

La imaginacio esdeveé la forca creadora d’'una noeacppcio de la
realitat, del nou home, de I'home contemporani,opés també
I'eixarm que suscita els fantasmes que dormen at fde cada
despert’?

5L HANAMARO, Chaki, “Las pesadillas que son comidas jps animales salen como ternuras. No purifiean |
maldades sino que las transforman”, Barcelona, 2006

672« a imaginacion pasa a ser la fuerza creadorandenueva percepcion de la realidad, del nuevo henated
hombre contemporaneo, pero es también el ensalmosgscita los fantasmas que duerme al fondo de cada
despierto” (traduccion propia), @ARBONELL, Manuel,Novalis, Heinrich von Kleist, Novel.les i narracson
romantiquesPresentacion, Edicions 62, Barcelona, 1981, p.6
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Mismamente, en otro texto en voz en off del videoconsideran a
los suefios de fondo tragicos, como retratos deosoara realidad, y el
liquido lacteo como un dispositivo de transformacianimico: Las
pesadillas son el espejo de una monstruosa realidads fabricaciones
desgraciadas escondidas en el inconsciente humisiopues la alegorica
leche blanca, es un desfogue, una valiosa salida adgustias y
perversiones.

Referente a la iconografia de la pintora japomtmaamaro, se trata
de una poesia de suefio escrita con vocabularidudmacion en el que
ademas destaca por una catarsis, contra la angusisaobsesiones de las
oscuras inquietudes del devenir humano; mediaster&aciones de figuras
antropomorfas monstruosas, y animales fabulosos:

Les obres-de Hanamaro-desenvolupen i exploren les principals
obsessions que ocupen la seua ment. Obres quednenpaleixar de
llegir en clau d’alliberament i que estarien proxma un tipus de
practiques artistiques que advoquen per una tornada
I'espiritualitat - entesa més enlla de les creenpagyioses - 0 en
relacié al que George Bataille va denominar expecié interiof’’>

Justamente detras de estos seres inauditos haprggentarse si
Chaki muestra una angustia provocada por la péditigo, en palabras del
critico José Miguel G. Cortés:

Una constante reflexion sobre la disolucion del koangustia por
la desposesion fisica, la experiencia de una videdida, de un
pensamiento exiliado, de un cuerpo mal ensamblado lipy que
reconstruif’

También la obra de Hanamaro Chaki tiene una ceretite
semejanza con el arte simbolista de Odilon RedarticBlarmente, con la

6734 as obras (de Hanamaro) desarrollan y explorampfincipales obsesiones que ocupan su mente. Gbeaso
podremos dejar de leer en clave de liberacion yegterian proximas a un tipo de practicas artisticee aboguen
por una vuelta a la espiritualidad -entendimientdsraculla de las creencias religiosas- o en relaaidque
George Bataille denomind experiencia interior” dtrecion propia), en GINER BORRULL, José LuBgstiari.

Passeig a través de l'imaginari de Hanamam@entre Ovidi Montllor, Accié Cultural del Pais Va@a,

Universitat d’AlacantAlcoi, 2011

674 CORTES, José Miguel GQrden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstu@n el arte Anagrama,
Barcelona, 1997
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correspondencia de la observacion de la naturatemao fuente de

inspiracion substancial, para extraer de ella seiISgmajes mutantes y
ambientes ficticios; al igual que la preocupacién g misterio y la vision

interior humana. Segun ilustra el propio Odilon &&d

Toda mi originalidad consiste en dar vida, a la memhumana, a
seres imposibles de acuerdo con las leyes de iaifidad®’”.

Por otro lado, formulamos que en el mismo proyeiteograficoLa
llet sigmoidesalen a escena flores: lirios, rosas y proteasivosonaturales
gue de la misma forma son muy recurrentes, tantia exora del director
como de la pintora. Rememorar las siguientes videzaciones con
referencias florales del autor de la tesis; coma Zetoisdin (2005),
Logaritmus in Juvavurt2004), yLa mort de I’hamadriad€2008).

Fotogramas dea llet sigmoidg2011)

El titulo La llet sigmoideesta formado por las palabras: -leche y
sigmoidea-, este ultimo término es un derivadcadetra sigma del alfabeto
griego, que representa el arte filmografico deedior, como simbolo de
armonia y ciclo eterno. A lo sumo, este proyectaifiesta una vision
personal del realizador sobre la obra plastica dearharo Chaki, con sus
correspondencias fatidicas y sublimes. Por coreigeies un audiovisual
mas bien gotico, porque sus imagenes son capacesioilar inquietantes
emociones en el ambito mental, poniendo de relieamo sugirio el
romanticismo, que el infierno ha dejado de estaglaxterior para aparecer
en la mente del individud?or lo tanto, lo gético siempre se mueve en el
terreno de categorias como lo siniestro, -segum$ig Freud-, lo abyecto -

57 REDON, Odilon, citado por LUCIE-SMITH, Edwart| arte simbolistaDestino, Barcelona, 1997, p.77
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segun Julia Kristeva- y lo grotesco -segtin NikBaiktin-2"®.

Un video musical artistico y/o de autor, asi de esbdo se podria
definir el proyecto déa llet sigmoideuna pieza hibrida y alterable, sumida
en la modernidad liquid4, una era de identidades fugaces e inestables, en
constante proceso de cambio. Precisamente, egdaiproduccion, es de
un montaje ultrafragmentado semejante al de losodiibs existentes, con
una estructura lineal aparente, e influenciadaepoortometraje de autor.

Fotogramas dea llet sigmoidg2011)

Ademas, posee una poca presencia de sonido é&gedido y tiene
un mayor contraste de planos estaticos frente a doslerados.
Conjuntamente, establece una gran profusion deurtext visuales,
veladuras, graficos y demas filtros digitales detcd de luz y velocidad,
todos sincronizados con la musica de EEDL. Tamapitca otra técnica de
realizacion como es la animacion, y emplea el secde la voz en off como
locucion narrativa. Ampliamos estos recursos y leafes, sefialando que la
presencia de la danza en el audiovisual y de losmientos performaticos
en las intérpretes es de notoria atribucion dedaddte.

576 CUETO, Roberto, “,Qué es lo géticoPesadillas en la oscuridad, El cine de terror géfien VV.AA, José
Antonio Navarro (Ed.) Valdema2010, Madrid, p.40

577 Zygmunt Bauman bautiz6 con el nombre de moderniitpaida para referirse a nuestro tiempo, véase
ALONSO i CASSADO, Gerardzahiers de Cinema Esparebril, 2011, p.66
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Fotogramas dea llet sigmoidg2011) y el cuadro déabrielle d'Estrées et une de ses so€LE94)

Aparte de ser una pieza videografica intertextieahcelerada lectura
y contexto goético, posee un toque de perversidadtaoque se desprende
del erotismo y enigma escenogréfico de sus inttapreUna clase de
perversion, sumisa y exquisita, definida por Freoiho el placer visual; en
la cual estarian contenidos: el exhibicionismo y@jeurismo. Como por
ejemplo, la escena dea llet sigmoide en el que la propia pintora
embarazada, pinta delicadamente con un pincelaaagtriz su pezon. Esta
secuencia en parte estd inspirada en el presumtatorede Gabrielle
d'Estrées et une de ses sogiGabrielle d'Estrées y su hermana la duquesa
de Villars”, 1594)de un autor anénimo; en el que dicha dama tocazip
de su supuesta hermana. Esta obra misteriosasegtda de sensualidad y
ternura, a mas de estar presente de igual forntadenel monocanal, con
las imagenes de los torsos desnudos de las modelos.

Fotograma déa llet sigmoidg2011)

Igualmente en el cortometrdja llet sigmoidehay una admiracion e
influencia por la filmografia del polivalente -arador, pintor, escritor,
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grafista- y sobre todo director de origen polaccaléian Borowczyk.
Especialmente centrado en su plasticidad visuahtaym asociativo y en su
iconografia erdética, en relacion con la muerte y dacadentismo
aristocratico; vigente en peliculas com@pntes immoraux(“Cuentos
inmorales”,1974)Blanche(1971) yLa béte(“La bestia”, 1975), entre otras.
Ademas de ser un cineasta que manifestaba unatgatelinacion por el
surrealismo, la psicologia individual y las fanéasiinconfesables.
Cualidades sensuales y estética romantica de Baybwaue en cierto
modo estan explicitas en la videografia del autoesta disertacion, como
en el proyecto practico audiovisual presentadonyotas producciones
como en555 CEG (2005), Zweikz (2005), Amort (2006), incubo. Der
Damon der Lieb€2003), yLogaritmus in Juvavur(2004).

Fotograma déa llet sigmoidg2011)

Por lo demas, el trabajo también estéticamentesnggere a un
masoquismo transitorio, a través del artificio de mmascaras, maquillajes,
vestimentas, efectos y demas utensilios andmaldsmas, en el video, las
escenas fotogréficas de escasos movimientos ded@gEes consiguen
remitirnos a fetichizaciones de congeladas posasciones deconstruidas
extraidas asimismo de las mujeres protagonistdstynas de la literatura
de Sacher-Masoch. Por ejemplo, ¥anus im Pelz (“La Venus de las
pieles”, 1870)de Masoch en que la mujer-verdugo adopta poses fijas y
estaticas con su latigo que la equiparan a unaltestwo fotografid’®
Cercanas situaciones sensuales que nos remitexez sl libro fotografico
Redemptior{1999) de Sigismondi.

578 DELEUZE, Gilles,Presentacion de Sacher-Masoch, lo frio y lo craehorrurtu, Buenos Aires, 2001, p.38
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Fotografia en el libr&kedemptior§1999) de Sigismondi

Acerca del empleo de la mascara en el video, dnaccomo un
signo de ocultacién de otras identidades, y deddligo de exhibicién del
yo interior. O, por lo menos, como un cuestionatoieste lo que se nos
revela ante el espejo. Puede representar un searttum no humano -un
dios, un espiritu 0 monstruo-. En este especifictometraje, se representa
a dos mujeres disfrazadas de yokai-hanamarianasegtan en la esfera de
la metamorfosis y de los valores alegoricos ddizaador.

Fotograma déa llet sigmoidg2011)

La audiovision erLa llet sigmoidese inaugura bajo la composicion
inquietante de EEDL,Two few argumentg2003); mas un exterior
arquitecténico incognito y desaturado, que remite eomantico y gético;
categorias que en especial, -indica José Antonicafka, exploran la
relacion entre la razon y la imaginacion, entrpdecepcion y la idea, entre
lo que el artista ve y lo que el artista sientéyeela vigilia y el suefio.
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Fotograma déa llet sigmoidg2011)

La intérprete enmascarada de r@enigitsung“zorra escarlata” en
japonés) del videagpresenta al alter ego de la protagonista morssrde
la pinturalLlet. Ademas con la animacion de la leche cayendoedb sie la
propia Benigitsunedel cuadro. Escuchamos mientras tanto la siguiente
alocucion que relata liricamente el lienzo, y siceeno elemento principal
de cohesion interna del cortometraje:

Las obsesiones de la mente innatas que mutilaruatpo de la
mujer, sus demencias la convierten en una zorrarkda y en una
diosa madre que derrama su abundante leche al $ielo

El zorro -kitsune-, segun la creencia popular ngpgosee poderes
ilimitados que obtiene gracias a la perfeccionutesentidos, -en especial la
vista y audicién-, y de sus conocimientos sobreplrssamientos humanos
mas intimos. También el zorro puede considerarseocon yokai®, -
monstruo-, pues, aunque posee el poder de la tramstion, no establece
ningun tipo de relacién con los seres humanos, i@ bien lo contrario, se
molesta cuando es observado. Asi pues, en lassepaeiones de
Hanamaro, hay una estrecha relacion con las caenancestrales
japonesas, como son las tradiciones religiosastagly sintoistas, sobre los
bakemono, oni, yurei, gaki, etc.

67 PASCUAL GALBIS, PauHanamaro Chaki, Las profunditat dels ulluseu Universitat d’Alacant, Alacant,
2010, p.5

680 Segun el autor Enryo, yokai se refiere a la coabion entre lo misterioso o desconocido (fushid) gxtrafio
o sobrenatural (jjo). Dentro del complejo concep®,incluyen: monstruos, demonios y espiritus goe,lo
general, conservan una estrecha relacion vital@oraturaleza aunque pueden ser animales, vegetalefgtos,
véase REQUENA HIDALGO, Cor&l mundo fantastico en la literatura japone&atori, Gijon, 2009, p.83,
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Representacion de un kitsune japonés

Aparte de tener igualmente la artista, una ingdietonceptual por
las pulsiones ocultas de la demencia; particulatengror sus secuelas
paranoicas: las obsesiones, el desasosiego, |§ i aislamiento del
exterior. Por lo demas, otro escrito que aparecel @monocanal déa llet
sigmoidenarrado también en voz en off; expresa lo siguiente

El cuerpo multiplicado, deformado y amputado, naslatre su
liguido blanco materno salido de sus dobles pechasleche cae
hacia si misma, en un bucle eterno de inherente¥licios y
ansiedades

Respecto a dicho cuerpo fragmentado, duplicado,smawso y
desmedido de IBenigitsunede la pinturase podria denominarla asimismo
como unamagquina deseant® teratolégica con su conjunto de érganos
alterados de impronta sexual, -dobles pechos-;lgsegque afiadiriamos una
seflalada angustia por el desperdicio de su lechermaay el deseo por
lograr ser madre. Cadaaquina deseant@a maquina-pene, la maquina-
seno, etc.) es un fragmento del cuerpo, y las ¢oneg establecidas entre
estagnaquinasestan en funcion del hecho de que acadguinaproduce el
flujo-orina, leche, semen, heces- que necesitaglaente. Se trata de la
introduccion del deseo en el espacio de lo rege un cuerpo mutilado
que es originario y resultante del d€8&oEn este caso el deseo de la
maternidad enmascarada en Hanamaro.

%1 Término bautizado por GUATTARI, Felix y DELEUZE,IIBs enCapitalismo y esquizofrenigomo II, Mil
MesetasPre-textos, Valencia, 1980
%2 CORTES, José Miguel GEl cuerpo mutilado, La angustia de muerte en eka@eneralitat Valenciana,

Valencia, 1996, p.14
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Fotograma déa llet sigmoidg2011) y fotografia de Gottfried Helnwein

En referencia a lo monstruoso en la pieza, apdetéo aberrante
somatico del lienzo anteriormente descrito. Destaca@rincipio, el primer
plano y detalle de la cabeza negra indefinida,stbhoca abierta mostrando
sus plateados incisivos en claro desafio; postiénatica al engendro creado
por H.R Giger del filmAlien (1979). Los valores simbdlicos de los dientes
metdlicos, tienen una evidente relacion psicoacaldon la procreacion:

En el simbolismo de los suefios, los dientes tiexesignificado
sexual; dientes vigorosos que cogen la comidadekrozan tienen
un efecto vital, y son significativos los deseosndeder en el amor
eréticd®?

Fotograma déa llet sigmoidg2011)

683 BJEDERMANN, Hans Diccionario de simbolgsPaidds, Barcelona, 1987, p.152
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Otra imagen concernida a la distorsion pervergateepersonificada
por el primer plano del rostro femenino empalidecigue ademas tiene un
0jo ensamblado por un utensilio férreo, -aparatocdal se emplea para
alisar los parpados-. Efectivamente, ambas seagentératologicas
comentadas, estarian encuadradas dentro del muigiemandiano;
resonando a ecos las escenas de la conocida léaipa del videoclihe
beautiful peopl€1996)de Marilyn Manson, dirigido por la directora italo-
canadiense.

Fotogramas dea llet sigmoid€2011) yThe beautiful peopl€1996) de Marilyn Manson, dirigido por Floria
Sigismondi

Por lo deméas enLa llet sigmoide hay otras tipologias de
aberraciones, como son las que yacen en los sopidtmeos vibrantes del
grupo EEDI®®* en parte denominadas, -segin Chion-, como siscres
monstruosas audiovisuales, y acontecidas simultéerd® sobre
fragmentos luminicos superpuestos a ruidos eléstridel tema
Parallemped2003).

%4 Do musical formado en Barcelona de género eleicad® IDM
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Fotograma déa llet sigmoidg2011)

Esta metodologia sincrética y experimental acaéistisual esta
también vigente en la filmografia de Chris Cunnargh sobre todo en los
videoclips,Second bad vilbg]1996) de Autechre, €ome to daddy1997)
de Aphex Twin, y otras piezas corftex (2000) yRubber Johnny2005).

Fotograma déa llet sigmoidg2011)

En las acciones mas sefialadas del trabajo videmgra
mencionamos a la secuencia d@émigitsunesujetando una copa de cristal
antigua mientras cae leche dentro de su recipieate,un espacio
minimalista poco iluminado. También la escena ajukaotra intérprete con
una mascara blancaByaku-ryo (“espiritu blanco”), danza y posa
fotograficamente a mas de encarnar a las consaasemegativas y
conflictos expresados por el texto en la piezaauslial, por ejemplo: el
plano de los dientes metalicos.
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Fotograma déa llet sigmoidg2011) y la pinturd.one dancede Hanamaro Chaki (2003)

En efecto, la modelByaku-ryoa parte de alguna toma fija, esta en
groso modo en contraste con la actriz de mascgsaBenigitsunede
escasos movimientos; puesto quByaku-ryo ejecuta sugerentes
movimientos fisicos, varios coreografiados y aleaso EIl momento en que
la Byaku-ryobaila lentamente hasta detenerse con una posiomgeda.
Indicamos que esa especifica postura, es exactamgmil que la del
personaje-conejo del cuadtmne dancer(2003) de Hanamaro; en el que
también se puede prestar atencion a los parecatotadalda negra y en la
piel candida con las actrices del video. El persomeaternal y misterioso
del Benigitsunepictorico, es unamaquina deseante teratologicpue se
proyecta como un devenir mediante el cuerpo realladembarazada
Benigitsuneactriz. Por lo tanto lo gético monstruoso en alediLa llet
sigmoidefluctia entre dos sujetos hermenéuticos apartag@sse unifican
y establecen en un ambiente de perversidad assfciy sensualidad
fetichista. Ademas, de estar implicito lo abomieadah el gesto de la danza,
en la arquitectura distopica, en la poética de idiosisieraomantica, y por
supuesto, en las resonancias musicales de EEDLparlacordes con el
entramado acustico-visual perpetrado, proximo xcééde los videoclips
coetaneos.
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Descripcion técnica dd.a llet sigmoide
Parte FLa edificacion fantasmagoérica

Tras los titulos sombrios iniciales, transcurra snave voz en off
femenina que narra la cita novaliartd: camino misterioso va hacia el
interior. (...). Al mismo tiempo que transcurre la acciéon con un lento
movimiento de camara superior enseflando unas nalerdificaciones
reconditas; mientras tanto suena simultaneamenteeladia instrumental e
inquietanteTwo few argument&®003) de EEDL.

Parte II- Benigitsune y la pintura en movimiento

A los treinta segundos entra el primerisimo prirp&no de la
Benigitsungunto con el segundo y tercero texto en voz enAlfmomento
se sobreviene la animacion de la leche cayendosdpdchos del personaje
mutante del cuadrblet. Respecto a la animacion el audio es extradiegetic
y esta paralelamente sobrepuesta junto con lapmbafew arguments.

Parte Ill -Arrebato salvaje e inicio sincronizadostico

Al un minuto y treinta segundos, se sucede unticeaéadena muy
fragmentada de planos, afiadidos a efimeros: flagiv@éicos, drops y
veladuras. Asi pues, todos estos dispositivos estajugados al compas
por el segundo y principal tema de EEM3arallemped(2003), del video
La llet sigmoideEn primer lugar comentamos que emerge en esta,ethp
plano de la cabeza negra con los dientes metélicegy el plano detalle de
una copa con leche, varias poses de las modelosatetas blancas y rojas.
Posteriormente, surge una secuencia de tomas hiesta en movimiento
sobre emulsiones de la leche. En general podenuasaies todo esta parte
esta fielmente sincronizada con el audio de géekctronico del grupo;
ademas de resaltar algunas sincresis exactas dtadasa de filtros
visuales, sobre todo en la parte lactea.

Parte IV —Desarrollo: Alegorias estaticas y dinaasc

Los motivos florales de la protea, el lirio y lasap -del primer
minuto y veinticuatro segundos-, marcan esta partéa que se prolongan
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mas los planos conducidos por lentos fundidos aongge denotan tiempo,
y asimismo van al unisono con el ritmo; ahora ma&bddico y menos
agresivo deéParallemped También aparecen en orden lineal -planos medios
y americanos frontales- de las poses paradas deddslos sujetando las
flores descritas. Por otro lado, aparece la priresc&na con las dos actrices
reunidas, una sentada y la otra levantada; a laguezsurge en el mismo
espacio, dos simbiosis audiovisuales grotescadlestdas por ruidos y
halos. Afadir por lo demas, que comienza la imagévil de la bailarina de

la mascara blancByaku-ryomediante acciones modificadas digitalmente.
De hecho, algunas partes son azarosas, mas préainpesformance; sin
embargo también habra otras partes mas estudiadaslacoreografico.
Igualmente, sale en escena el rostro pélido ferneoon un aparejo de
acero encajado en su ojo. Destacar por ultimoetaencia erética de la
pintoraBenigitsunepintando un pezon a Byaku-ryo.

Parte V — Final y créditos

A partir de los dos minutos y cincuenta cuatro sdgs del
audiovisual, laByaku-ryodanza lentamente hasta detenerse; significando la
Gltima etapa del trabajo y dando paso a la post@zaen off, protagonizada
esta vez la escena porBanigitsunesujetando una copa de cristal en el cual
es derramada en su interior un fino hilo de letHeeriormente, pasan los
créditos con el temaéwo few argumentde EEDL.

La pista del audio en este proyecto videografiadlet sigmoidese
disponen de dos temas de EEDL, que se complementaimstantes con
voces en off y con pocos sonidos extradiegétichstema principal es
Parallemped de género electrénico popular e influjo musical Abhex
Twin y Autechre, entre otros autores. Basicamgmdemos formular, que
es una melodia instrumental de ritmo atronador, radfos parasitos a la
apertura de la composicion y en el que a la mitadsd duracion, se
combinan con languidas notas ambientales que leidaratmosfera célida,
tierna, violenta y siniestra a la vez.
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CONCLUSIONES

En esta tesis, estimamos haber alcanzado la primpodtesis que
consistia en poder leer abiertamente la inintdigidialéctica de lo
teratoldgico que acontecia en los multiples sigiekos videoclips de Floria
Sigismondi y Chris Cunningham originados en losemb&. Por tanto hemos
tenido que proceder a un estudio previo histératwres lo monstruoso, que
nos ha sido de gran ayuda para obtener una grama @pitica y discursiva
sobre el tema a tratar. Asi pues, siendo éstermuasimer objetivo hemos
elaborado una investigacion especifica sobre hesadi del pensamiento mas
acentuadas de la otredad contemporaneas que makanosonvenido.
Desde tiempos muy remotos hasta nuestros diasnt@pciéon monstruosa
es catalogada como un estado de desorden y commoteegativa. Aparte,
también de relacionarse con lo fisico anatdémictd es/olucrada en otras
caracteristicas filosoficas, artisticas y politiagage poseen un estrecho
vinculo cultural. Asi pues, definimos igualmenti® éeratoldgico como una
creacion de nuestros miedos, deseos, ansiedadastasifis; erigidas por
cada pueblo que es asimismo responsable de suagpaimminaciones. De
esta manera declaramos que, segun Jerome JefflegnCel cuerpo del
monstruo es un cuerpo cultural.

Hemos estudiado que en la antigiedad lo diferdotdeo y lo
bestial, aunque estén relacionados con el mundaurahat son
primordialmente rechazados por la sociedad compaligro y constituian
una advertencia de los dioses a los hombres. Rwostente, en la edad
media con la aparicion del cristianismo, los marer son vistos como
signos extraordinarios del mal y vinculados copextado. De igual forma,
estos portentos son catalogados como seres ragsopaiceptibles: ciegos,
mutilados, etc.; y seres irracionales, productosadienaginaciéon humana:
dragones, ogros, etc. Afadimos igualmente la distn efectuada por
Ambroise Paré, que trata sobre la diferencia amr@ombre afectado por
una anomalia que puede ser imaginaria y las nues@scies zooldgicas
descubiertas. A continuacién, el monstruo en dbsig las luces, pasa a ser
una curiosidad cientifica determinante en el amdituico; a mas de surgir
desde una vision colonial civilizadora, la figural dsalvaje como un
monstruo cultural procedente de los mundos reciegiiée descubiertos a
manos de los europeos occidentales. En cierta mgmrecisamos como
Michel Foucault que hay una especie de transfonaciel monstruo
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juridico, originario de la edad media e inscritd@matural, que deriva en el
siglo XVIII hacia una monstruosidad moral -o delmmmrtamiento
psicolégico- que al mismo tiempo se manifiesta commo monstruo o
criminal politico. De hecho, esta misma teoria &ulttana sera reconducida
por un contenido mas bien positivo y marxista, zaudla por el concepto de
la multitud de Antonio Negri con su categoria dehstruo bio-politico. Por
otra parte, desde la categoria romantica de lansaphparecen las primeras
reflexiones sobre las reacciones que producen eseelhumano los
fendmenos naturales en los que predominan lo irdpiton doloroso y lo
tremendo. Por consiguiente, en el positivista sigld, hemos analizado
que lo teratologico pasa a refugiarse en el arém el interior del ser, al
igual que en la actualidad; en que los pensadaregegeral indican que
sobre las formas monstruosas son oniricas, inb&8)i angustiosas y
productoras de miedos, que personifican nuestradeteias malignas,
perversas u homicidas, y por ultimo; constituyerdetas utopicos aun por
venir; es decir que representan el destino, bagpéaicion y la manera del
peligro absoluto. De la misma forma revisamos agureorias como la de
Gilbert Lascault, en que lo monstruoso nos reetavianagen de nosotros
mismos, proyecta hacia adelante lo que en un fygodoiamos llegar a ser y
desvela nuestras partes oscuras y reconditas. BEwiaapara Donna
Haraway, define el término hibrido deyborg desde una perspectiva
socialista, feminista; en donde se disuelven lastéras entre los géneros,
las culturas, lo organico y mecanico, para salifalecentrismo occidental
conservador. Desde otros aspectos filoséficoscamilos que los pensadores
Gilles Deleuze y Felix Guattari, tienen de su reprgacion del devenir
animal, como intrinsecamente concernida con lo mooso, definiéndola
como lo fronterizo y lo fluctuante, a mas de estrechamente congruente
con la creacion estética. En definitiva, hemosadtkga discernir que tras
analizar las respectivas enunciaciones sobre I|mlguato, hemos
comprobado que van mutando en cada contexto y épmxal, con sus
equivalencias con otras significaciones ontolégicasirofes, como son lo
perverso, lo siniestro, lo abyecto, lo feo,cgborg, el monstruo juridico,
politico y semiolégico sadomasoquista, el devenimal, el cuerpo sin
organos, el salvaje, el animal publico, las mamideseantes, entre otros
entramados hermenéuticos postmodernos. Por lo, tamtemos que lo
grotesco, es un complejo, extenso e indeterminagito sde ancestrales
derivaciones conductuales del ser humano; queegto Gentido establecen
un retrato deformado del hombre, que escucha estrouaterior, y que nos
recuerda que también estamos formados por confiusedidumbres y no
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s6lo de diafanas armonias. Por consiguiente, ecoafitos que la efigie del
monstruo sirve tanto para explorarse a si mismoretacion con lo
fantastico, como ademas de servir fundamentalmeaimo medida
represiva del sistema jerarquico, e instrumentaaakcatartico de nuestros
intrinsecos temores. Heterogéneos miedos que rdesagparecen, sino que
se transforman en cada instante y circunstanciasre@s; en este caso
dirigidas a lo insondable en el léxico del videosioal ensayado en esta
disertacion. A lo sumo, nosotros vemos muy deteanti la clasificacion
teratologica general de José Luis Borges, segutipel de deformidad
somatica y moral, la cual nos ayuda a deducir lstavy problematica
cualidad tedrica de la alteracion. Agregamos ahmisiempo, que hemos
aclarado que la representacion del monstruo egyud forma, la misma
manifestacion de lo reprimido, ligado este elemaitinconsciente, y en
tanto lo reprimido y oculto, es también denominadgun Sigmund Freud,
como lo siniestro.

Descubrimos en este trabajo que los lenguaje®wasdales, -por su
grado de iconicidad, etc.-, reflejan notablemeotedeseos mas reprimidos
y ocultos de los individuos. Por ende, resaltamoe tps imaginarios
visuales-auditivos se transforman en un mecanisen@xbrcismo de las
pulsiones sexuales; es decir de los deseos deesgughar. De este modo,
nosotros examinamos los antecedentes teratolégicebmedio audiovisual
y llegamos a la hipotesis de que la cinematogm@diderror junto con su
metodologia psicoanalitica, son las herramientaseds para el estudio mas
aproximado de lo grotesco en los videos musicaeShtis Cunningham y
Floria Sigismondi; conjuntamente de servirnos conmgemplos
paradigmaticos de la produccion del videoclip dedca siniestra en los
noventa a escala internacional. Ademas, aprendenaggstralmente que
mediante la musicologia especializada en génerqulg®s y otras
disciplinas afines; podremos entender muchas deolasotaciones estéticas
y diversos mensajes que se pretenden comunicarors también con los
gue posteriormente se desprendan de ellos en @irdextos. De entre las
numerosas peliculas de este correspondiente géneronos interesen,
destacamos como arquetipo monstruoso; en pams,aiaturas surgidas en
los incipientes films de David Cronenberg y Davighth; y en especial nos
referimos al engendro extraterrestre efectuaddp@rGiger, del filmAlien
(1979) de Ridley Scott; criatura muy semejante & kversiones
antropomorfas de las iconografias de los dos emizs en cuestion
tratados. En la década de los noventa observamessajresalen en el
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ambito del cine del miedo; los largometrajes jagesede terror, con
ejemplos valiosos com®&ingu (“El circulo”, 1998) de Hideo NakataJu-
on (“La maldicion”, 1998) de Takashi Shimizu. Ambaselipulas nos
interesan por el tratamiento que hacen de las drasnprocedentes del
audio fragmentado y polisensorial que desarrol@@.la misma manera
podemos puntualizar que los dos films son un sigm@ del suspense,
asentado en el sentido del oir y en otras percepsioognoscitivas que se
desenvuelven igualmente en el arte iconoclastasldds autores de la tesis.

Antes de evaluar la conclusion sobre lo monstreosios medios de
comunicacion en tal periodo explorado. Hemos datael el discurso de
Vicente Sanchez-Biosca, sobre el cuerpo en losntavgie funciona como
un instrumento sujeto a forzamientos y violenciagdicas, bioldgicas,
maquinisticas, alimentarias, estéticas, etc.- ylgaemedios audiovisuales
en general los expresan y protagonizan con un exadesconocido hasta la
fecha. Asimismo, a tales violencias organicas, mosdemos denotado que
exploran la multiplicidad del cuerpo y consiguen peoliferacion de
imagenes disgregadas que el psicoanalisis exposélsugerente nombre
decuerpos despedazados

Procedemos a una contextualizaciéon y estudio prdpl lenguaje
del video musical desde sus precedentes histOnasts la década de los
noventa; con sus dialécticas, problematicas espagify sus principales
contaminaciones provenientes de la cinematografiadey videoarte.
Asimismo, establecemos la hipétesis de que surgetaxente en los afios
noventa una corriente heterodoxa de realizadoresealizadoras de
videoclips; la cual denominamos; la etapa de lasttores estrella”, que a
través de sus piezas heterogéneas, ontologicasitefizas, se acercan mas
al arte de autor que a sus homdlogos directoresvideoclips mas
comerciales y convencionales. Igualmente, destasad®b videoclip su
identidad hipertextual; es decir, su estructuraiééca no lineal, que se
agruparia en un intrincado corpus: texto, imageonido. Aparte, también
contamos con la hipétesis de la valoracion en &mpiafios de la figura del
director; en efecto, mejor tratada criticamenteopytarmente que en los
anteriores ochenta. Del mismo modo, hemos estiputacho otra hipotesis
que, en esa misma década, se destaca por prinesd papel de la mujer
realizadora en el ambito del videoclip promociomraln artistas femeninas
importantes como Tamra Davis, Sophie Muller y sotw@o de Floria
Sigismondi.
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También estamos de acuerdo con Eduardo Vifuela Igu
investigacién del video musical no posee una mégéh consensuada y
valida para ser aplicada de forma generalizadacdmaplejidad de este
género audiovisual queda demostrada cuando composbda escasa
aportacion de la aplicacion exclusiva del métodanidco y la
imposibilidad de establecer unos principios comupeasa analizar la
relacion existente entre la parte musical y laalis@isi pues, el clip musical
de formato libre y mestizo es un género en corstamblucion que exige
una continua revision. Ademas formulamos, al iggake Jean-Marie
Vernier, que la velocidad visual innata de los s se convierte no en
un movimiento visual, sino en una auténtica putsasisual que alcanzaria
ser una imagen-velocidad, es decir, una imagenréteca deleuziana de
exaltado caracter y llevada en su praxis al extrédPoo lo demas, tenemos
en consideracion para el razonamiento del videooiifis que referirnos al
concepto de plano, mejor hablamos de un cambi@ligirmino propuesto
por Raul Dura, que describe exactamente esa libedta montaje y
planificacion. Del mismo modo, nosotros empleanmsalimente la tesis
elaborada por Carol Vernallis, en la que indica gquelas imagenes del
video musical se forman sus significados a traetdldir de la cancion,
demostrando asi que los analisis cinematografoues toman como unidad
basica la escena, no son extrapolables a los videsgales, cuya unidad
basica son las estructuras musicales, ya sean misthsas, melddicas o
armonicas. De hecho hemos verificado que estosegalamentos cognitivos
sobre los cambios visuales y/o estructuras musickdeconstitucion fluida o
liquida sincrona, van adquiriendo unos significadmscretos; mediante el
uso de varios recursos, como las transiciones fipielas encadenadas, la
fragmentacion en el montaje que desestabilizarapo&uadro, el flash de
luz, los movimientos angulares de la camara, ldadueas graficas, las
iluminaciones contrastadas, la profusion de platetalle y la imposibilidad
de posicionamiento espacial. En cierto modo, diengue estos
planteamientos epistemologicos descritos, suelenaseiones multiples
acaecidas en la pantalla, con lo cual el videodépiene un conjunto de
acontecimientos separados, segmentos visualeseqhacen paralelos, se
complementan o contrastan entre si. Entonces, ivefewnte podemos
asegurar que el término propuesto por Gilles Delesabre el pliegue, y
empleado por nosotros hipotéticamente al clip,iegds ni menos que un
fluir de una imagen en otra, cuando las imagenagesule cualquier punto
de otra, en un espacio omnidireccional. A la sal@rpnclusion en la que
llegamos es que la duracién del plano, -es dedircdmbio visual, y/o
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estructura armonica- viene determinada, no por deiba como seria
habitual en el cine clasico convencional, sinolpervariaciones ritmicas o
metodicas del tema musical que nos sirve de base.

Constatamos de la misma forma, que aunque el aligesea un
soporte multimedia e influenciado por heterogérdiasiplinas y pautas.
Hemos concluido que principalmente estd contaminaalgrimer lugar por
la cinematografia y en segundo lugar por el video&e este modo Gilles
Lipovetsky y Jean Seroy dictaminan, como nosotrossta disertacion, que
el videoclip; en concreto su léxico basico y sumBia estan muy
intimamente relacionados con el cinematografo. Beekpresion del
videoarte verificamos como Juan Ramoén Pérez Ormiee extrae su
experimentacion artistica e investigacion formal sile materialidad, sin
olvidar sus profundos efectos en los modos de ca@acidn iconicos y en
la concepcidn y representacion de los parametpecagemporales.

Hemos revisado la historia del videoclip en estbdjo, y damos
como punto de partida,-siguiendo a Raul Dura-;sgplecedentes del video
musical a la época de los afos veinte, por estageella década inmersa en
las vanguardias histéricas y en pleno desarrollpeemental del
cinematografo. Por otro lado, estamos de acuerddoa Maria Sedefio de
que dispositivos dispares como el cine, las vamtjasirla musica popular y
la tecnologia electronica, proporcionaron los eld@o® linguisticos,
expresivos y técnicos para la construccion y evétudel enunciado de la
masica visual, que culminaria con el surgimiento loe videoclips a
mediados de los afios setenta; y que tendria surma@fogeo comercial en
los ochenta, llamado también ese periodo fructifgrode bonanza
econdmica, por algunos criticos como “la edad dedet videoclip”; en el
que simultaneamente, y de igual forma, naceriaadema MTV y la
television por cable. Por otro lado, hemos inspe@io esmeradamente la
década de los noventa y tomamos como hipétesisatafestacion de dos
etapas distintas, una de clasicismo moderadadeafarla primera mitad del
periodo, propuesta por Sedefio y Dura; y la otraadndesignada por
nosotros, como la de “directores estrella”; eladaraomo conclusion de
una etapa manierista y consecuente que revoludiomaedio adormecido e
institucionalizado; ademas de otorgarle la meatalistincion de autoria, y
por tanto su cercania inmediata con la experieesi@tica. Ademas,
también afirmamos la hipotesis de que gracias a itevaciones
tecnoldgicas de la practica digital y la maduracéstilistica posterior de
algunos directores se llegaron a grandes resultpdufesionales en esa
ultima etapa del video musical. Asi, de este madestra conclusion se ha
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basado en descubrir, -como otros investigadordsato hecho como son
Gabrielli Giulia,Henry Keazor, Laura Frahm y Thorsten Wibbena-,lgsie
obras maestras mas representativas de los realmadonergentes de
videoclips en ese final de década, fueron Michelndbp, Chris
Cunningham, Floria Sigismondi y Spike Jonze. Dealgiorma, hemos
examinado de que en la ultima década del siglo s€Xpercibe en todo el
mundo un incremento de la globalizacion incesarua, el predominio de
internet, el nacimiento de mas canales por sagdpecializados en clipsl
streaming onlineDVD, etc. Variados elementos tecnolégicos y desigue
afectardn sobremanera el modo de ver y escuchavidesclips por la
audiencia.

Paralelamente, hemos estudiado que los génerasatesspopulares
que nos atafien para la investigacion, sonrcak metal industrial
norteamericano, ebrit-pop rock alternativobritdnico, y en especial, la
electrénicao IDM, intelligence dance musian estilo anglosajén surgido
en escena desde los comienzos de los noventagdteta mas bien de una
variedad poética surgido delcnode Detroit ademasle contener los ruidos
de la electroacustica y los sonidos aeibient Al respecto, hemos matizado
como a su vez especifican Ariel Kyrou y Diedriche@grichsen, que las
diferencias béasicas entre la historica musica réeica originaria de los
cincuenta y sesenta, y la nueslactronicao IDM surgida en los noventa;
son mas bien, en que dickkctronicaestilistica es una gestion digital de
sonidos procesadas de todas las procedencias gmsddn nuevas
conceptualizaciones mas cercanas a un supuestoapragntelectual de
fusionar la cultura popular con la alta cultura &e que haya tenido su
vertiente tecno-cultural varias muestras en musam¥emporaneos), a
diferencia de la vieja musica electroacuspioacedente de las estructuras de
la musica clasica y dirigida a un publico esper#@ld y que muy
excepcionalmente, en grandes eventos, tuvo su grigadion.

Nuestra hipotesis de partida, coincide con lastede talante
semibtico seguida por Marta Pérez-Yarza, en el csml distingue
concretamente que en los aflos noventa del pasglio aigunos videos
musicales optan en su formalismo estético y eresgulaje expresivo, por
las formas monstruosas para desarrollar una vaborae lo feo, lo malo, lo
disforico y lo deforme que muestra una disconfoediccon la manera
habitual que la sociedad tiene de ver y valoran@hdo. Del mismo modo,
hemos tratado de esclarecer que las representaaeras corporeidades en
los videos musicales realizan el papel de espajalsoeflejando a veces,

385



una parte reprimida, mas cercana a la tematicaolégica de esta
pertinente tesis u otra mas convencional y esfipastd, regida hacia un
objetivo mercantil, que infortunadamente prevalenela gran mayoria de
las producciones. Revisamos primeramente, queteétestente innegable en
los ochenta por antonomasia en el campo del vigegotjue ha marcado
todo un referente empleando denotativamente lo mmso, es el clip
Thriller de Michael Jackson, dirigido por John Landis en 3198
Mencionamos a tal a produccidon-como Kobena Mermdica- por ser ante
todo, un juego de signos y de significados trarssles que mediante lo
monstruoso edifican la identidad ambigua del caatdde igual forma en la
posterior década de los noventa, encontramos peah&s Unicas, sumidas
dentro de lo abyecto, desviado, impulsivo, perversmonstruoso, como
sobre todo destacan los videoclips elaboradoslpaiaandas deock metal
industrial, aparecidas en los Estados Unidos de América, amd/arilyn
Manson y Nine Inch Nails. No obstante, hemos detyalizar que la
mayoria de los videoclips con esta exclusiva aldtison de baja calidad
en todos sus sentidos y proceden de discografivdspéendientes. Por
ejemplo, citamos a bandas como: White Zombie, Ftoné Assembly,
Ministry, Obituary, Skinny Puppy, Nitzer Ebb y Fd@actory, de entre otras
muchas; en las que precisamente provienen deltiedé&echnoy del
mestizorock & roll con sudlivisiones estilisticas extremas

En el examen definitivo que hemos efectuado almas de Floria
Sigismondi y Chris Cunningham, hemos seguido etepéas teorias de
Laura Frahm, sobrmedial movementn concepto en el cual se basa en la
interrelacion entre los medios audiovisuales y eVimiento transformador
escénico de la propia condicién del videoclip. Bnhistoria del video
musical desde siempre se ha comparado dicho génarotros medios de
comunicacion para su definicion, asi pues hemosuasio delimitarlo esta
vez, -segun Frahm-, como un medio en su propiocterecomo una
entidad multimedia o multicapas; es decir, un elgmeonfigurador que en
si mismo aglutina y se conecta con otras disciplipgoracticas, que lo
difieren de otras artes y medios, constituyéndoseocun medio autbnomo
y singular.

En primer lugar hemos confrontado que los dispasitespecificos
en el trabajo de Sigismondi, parten todos del aedtamético, como un
signo delpathos helénicode lo representativo y del exceso para proferir u
mundo poético a través del poder convertidor débrcdn efecto, esa
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transformacion cromatica medial movement colown Sigismondi, quiere
decir, que la gama cromatica hiper-expresionistaleada en sus piezas,
devienen en un grotesco turbador, estableciendaaiounies en los cuerpos
y en otros tejidos espacio-temporales que estiptitas monstruosidades
diversificadas. Asimismo, diremos que esta exchus@racteristica tanto se
encuentra en sus fotografias, peliculas como ewnidesclips. También otra
conclusion nuestra se fundamenta en que Sigismoadeja una estructura
subjetiva videografica en correspondencia primeno lka musica y sobre
todo con la animacion. El conjunto de movimientaagmentados,
ralentizados, acelerados y distorsionados que enaples objetos, espacios,
destellos y personajes, establecen unas defornsda@agibles sugerentes,
gue estan sobre manera inspiradas por The Brafherg. En consecuencia,
hemos ratificado que esas transformaciones cogmi@scepictoricas,
musicales y cinematicas en Sigismondi, estan pdafonente influidas por
la pintura, escultura, fotografia, cinematografika yopera; como bien han
sugerido Steve Reiss y Neil Feineman. Consecuentemen los espacios
audiovisuales de la italo-canadiense son a su efzidbs como territorios
distopicos y adversos, formados por maniquis ignasos y trastornados
personajes; que sirven como catarsis de los des@eprimarios, y que son
ejecutados mediante la representacion de la tragedimo un modelo
caracteristico de sus piezas; como de la mismaaf@sta vigente esa idea
de tragedia nietzscheana en la tesis de Marta émra; sobre lo
dionisiaco acaecido en los videoclips de rock médtivo de los afos
noventa. En Ultima instancia, hemos concluido catabmismo modo lo
han hecho, Angel Sala y Pedro Duque, que tras iastlabs creaciones
siniestras en Sigismondi, hay una cierta afinidawl €l trabajo abyecto de
Cindy Sherman. Por lo tanto y segun nuestras maj@ducciones Sherman
suele emplear en su arte, maniquies o diversofaetds antropoides. Por
consiguiente, esta amalgama de mufiecos repugnajigaetes perversos,
estan del mismo modo implicitos en las fotogratiasPierre Molinier y
Hans Bellmer, como igualmente también se enfateratas producciones y
fotografias sigismondianas. Por otra parte, hemosoado por sus
entrevistas, criticas y escritos que la realizadwlaga intensamente sobre
los efectos de la ciencia sobre el cuerpo humafioesaa la corriente
posthumanistade Jeffrey Deitch, Donna Haraway y Kevin Kelly; @ que
hemos comentado que su pensamiento basicamenteleransuperado la
pretensién de posesion y dominio de las personae d0s cuerpos. Por
altimo, hemos constatado que en la iconografia ldgaFSigismondi se
subraya la importancia de los retratos psicologmosus producciones; a
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mas de valerse de una escenificacion tragica, d¢icang cinética
posthumanista, donde predominan las figuras mitcddgctonicas de
disimil naturaleza.

En lo que concierne a la articulacion en Chrisr@ugham, diremos
que para tal propésito emplea en sus produccionges ambientes
imperturbables con intérpretes de un antropomodismonstruoso
desmedido; incluyendo especialmente la disoluciémodificacién grotesca
del audio interrelacionado con la imagen. Respext@®se anarquico
fendmeno acustico-visual psicofisiolégico; hemos dseverar que
Cunningham implanta en la mayoria de sus videosicalas, la
audiovision, categorizacion definida por Michel @hi donde se expone
que la percepcion de un medio sobre el otro lostomma mutuamente,
dando al mismo tiempo una experiencia inconcelgata el espectador. Asi
pues, hemos de declarar que esta linea de inv@stigahioniana, es a su
vez tratada por Giulia Gabrielli; pero utilizadar pa profesora italiana en
referencia a los videoclips de Michel Gondry. Pwo ¢ado, en las obras del
realizador britanico, hemos comprobado junto consoestudiosos, como
Hilke Wagner, Jorg Heiser y Michael Bracewell, guedomina la teméatica
del humor negro y la absurdidad, discurriendo dbra@n soluciones
audiovisuales satiricas y extrafias, opuestas @atithanidad de clase mas
conservadora. A mas en sus clips, se presenciardivessa genealogia
teratoldgica, como son layborgs androides y engendros poliformes, que
poseen cada uno de ellos heterogéneas lecturawnesa&pistemoldgicos
especificos. Ademas, hemos analizado al igual gaera. Frahm, que
Cunningham dirige los movimientomedia movemenen sus videos
musicales; a partir de la musica mediante unaiestétrcana al agua y a los
fluidos; unos aparentes espacios-tiempos acuosegeyuiten a la par; al
plano por donde circulan los flujos del deseo, pose la disolucion de
todas las formas estables del organismo, determsnpdr Deleuze, como
los cuerpos sin organos. De la misma forma hemesigmnado que la
iconografia de Chris Cunningham esta estrechanretéeionada con el
formalismo atavico establecido por las criaturamelitas de H. R Giger;
gue en cierta manera y a partir de esta semejarteéedtual con los
monstruos gigerescos, coincidimos integramenteGamos Arenas y José
Antonio Navarro, que estos entes detestables, notao solo simples
excrecencias; sino el reflejo oculto de nuestrapiprocivilizacion,
tumoraciones de una sociedad enferma que evocamosiumiedos y
presagios encriptados. Supremamente hemos purid@lé igual que Julia
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Meier que a Chris Cunningham en sus produccioneke niateresa narrar
una historia lineal. De hecho, aun no ha dirigidtegan film convencional

hasta la fecha; pero si en cambio ha sido Vj yodjsckey en muchos
festivales internacionales; pues su pasion sietmgnesido los visuales y la
musica de talante electronica. Asi pues diremosg, gudirector inglés

construye ante todo, videos como fluidos en los spieespira el audio
como un matizado elemento epistemoldgico y estradtr aberrante. A la
vez que transmiten una experiencia estética, astyasensorial, a través
de los sonidos e imagenes en sincronia.

Por otra parte, hemos indagado que lo monstruastos cuatro
videos musicales seleccionados de Sigismondi y i@dgham servian como
prototipos de lo aberrante en la década de losmayEhe beautiful people
(1996) de Marylin MansonTourniquet(1996), Come to daddy19979 de
Aphex Twin, yBack with the killer agairf1995) de The Auteurs. Asi pues,
lo grotesco videografico ha sido localizado en Idsnémenos
psicofisiologicos sinestésicos de las imagenes eloaudio, en el texto
literario, en los signos motrices corpéreos y eredtética espacial de la
puesta en escena. Respecto a la inicial hipéteslie thonstruoso sincrono
en las producciones, hemos llegado a mencionapdébras de Héctor
Santiesteban, en las que describe que el monstrie éoca medieval, es
fundamentalmente imagen, aunque sea recreado ven& sigue siendo
principalmente visual. El lector imagina la figugae le sea referida por la
palabra y contempla la estampa visual en su mAogrca de lo comentado
en esta disertacion sobre la presencia de lo mmsstren los dispositivos
configuradores de los clips de Sigismondi y Cunharg. Aungue
predominen en ellos el componente visual, y en mgramo otros, como el
literario, gestual, etc. Ambos artistas destacarninstaurar unos fenébmenos
psicosomaticos audiovisuales propios en sus videwscales; formulando
una sincresis, es decir la union del sincronisméa ysintesis de dos
percepciones a la vez, la imagen y el audio, quelsineamente crean una
estampa de monstruosas figuraciones en la memjaigsidel espectador;
por tanto hemos logrado un resultado satisfactpriiginal, que consiste
en el estudio de la sincresis propuesto por Mi€tabn. En extracto, se
trata de que la asociacion de dos sentidos noweatisa sino que de su
simbiosis nos genere una nueva experiencia auténeniaconcebible
aislando los dos lenguajes. En conclusion, hemgsdeamio el concepto de
Chion para el andlisis critico de los videos muegade contenido
ignominioso, para extraer epistemoldgicamente delalmbominable en lo
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acustico-visual concordado con el tiempo. En reigee al texto literario
hemos de especificar que varia en cada producsiygiela, asi pues donde
tiene un mayor peso es en el videoclip de The Astde 1995, y donde
tiene una escasa importancia es en el clip mude®phex Twin de 1997,
que es casi absolutamente instrumental. Especitgnreferido al texto
semantico en la disertacion, hemos tenido que iestados compositores,
sus inspiraciones y significados mas elocuentesantxdtratados de critica
musicoldgica. Por ultimo, concerniente a los sigmadrices corporeos y a
la estética escenografica, hemos tenido que estblsu nivel de
transformacién cromatica, espacial y liquida basadestudios teoricos de
Carol Vernallis y Laura Frahm que nos han servidwgchosamente como
técnicas metodologicas eficaces para algunos digiscomo también los
planteamientos estéticos de Gilles Deleuze y Kaliattari; destinados a los
indeterminados videos musicales.

En la primera conclusion de los andlisis efectsadbemos
constatado que lo monstruoso en el primer videoitp beautiful people
(“La gente guapa’, 1996) de Marilyn Manson, dirmgidoor Floria
Sigismondi, reincide inicialmente en la imagen, etk el imaginario de
cuerpos transformados, incapacitados y deformdgste. corpus somatico
transfigurado perteneceria a un grotesco genémonlante con lo material.
Por lo demas, hemos determinado que la tipologéolégica dominante en
este clip, perteneceria a la del monstruo politicoriminal juridico que
maniobra dentro de la ética; e inscrita mayoritagate en la semantica del
tema musical; de inflexiones nihilistas-fascistag; simultaneamente
desarrolladas por el gesto del protagonista Mariyanson, como su
principal valedor. No obstante también, hemos adtejque la referencia al
cuerpo sometido a proétesis surgido en el videoégtaria incluido en el
cuerpo docil foucaultiano, a mas de entrar en &stalos del masoquismo
y posthumanismo. Respecto a lo abominable en eloautiremos
especialmente que esta localizado en las sincroizs armonicas de
guitarra y golpes de percusiones del génesck metal industrial,
coordinados con algunas figuras visuales embleagtidemas, el empleo
de una coloracién escénica, sumerge al videoclipreprofunda otredad,
estableciendo con un movimiento acelerado ominaststituido por las
animaciones a toda clase de objetos y seres Hantigs.
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Acerca del videoclipTourniquet (“Torniquet”, 1996) de Marilyn
Manson, dirigido por Floria Sigismondi, hemos adtgdo que Ilo
monstruoso esta destacado inicialmente en el atordujer mecéanica y la
mariposa antropomorfa que lindan ambas entidade$oayborgplanteado
por Haraway, y en el que uno y otro organismo setafaras de lo hibrido
y de la difusion de los limites entre lo organicdoyartificial. Ademas,
hemos investigado que sobre la clasificacion pgicéd dominante en el
video musical, se establece principalmente sobriglda de lo abyecto;
conceptualizacion instaurada por Julia Kristevargsente en los insectos,
elementos escatolégicos insinuados y especialmentelas acciones
repulsivas y transgresoras del solista Mansonirgmscurren a lo largo del
videoclip. En consecuencia, hemos probado baséasdenola dialéctica
nietzscheana del texto y en otros signos psicaddgicomo el gesto y la
conducta, que el repugnante y enfermo solista esthazado e
incomprendido por la sociedad; por lo tanto sigdéerm Antonio Negri
hemos concretado que se trata de una aberracidnnagtitud; es decir, de
un monstruo biopolitico, que opera como resisteactia el poder jerarquico
establecido. Concerniente a lo grotesco en la rajst color y en la
animacion, expondremos que funcionan de la mismmadajue el anterior
videoclip inspeccionado. Recapitulamos indicande gm The beautiful
people(1996), y enTourniquet(1996), lo monstruoso esta principalmente
desenvuelto, en el color, animacion, ritmos y cosmmutantes subyugados
por una letra y actitud dionisiaca.

En definitiva, hemos convenido que en el videoC€gme to daddy
(“Ven con papaito”, 1997) de Aphex Twin, dirigidorpChris Cunningham,
lo monstruoso a parte de yacer en los elementagleis como son la
duplicacién de la fisonomia de los enanos agresilometamorfosis del
engendro atavico que concierne al ambito addorgy el empleo de un
grafismo experimental como significado formal gsote Sin embargo y
esencialmente, hemos notado que la otredad estacom&sreiiida en el
audio e interrelacionada intrinsecamente con lagéma asi pues,
denominamos -como al igual que Michel Chion ha espu a estos
fendmenos andmalos sonoros e iconicos, como pestusihcresis. En
analogia a esas afinidades teratolégicas inquigdas videoclip, hemos de
concretar que se tratan de un devenir animal deleozconcepto que alude
a una relacién hibrida de impulsos que quieraratlegas alla de la sintaxis;
en definitiva un estado de tensién hacia el afdetdenguaje. Ese devenir
animal procede tanto del montaje y ruido estrutisieaabominable, como
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del intérprete monstruoso gigeresco, el cual sieardel pasado un aparato
de television, ha devenido un hombre profético semfluctuante acuatico
gque se metamorfosea constantemente hacia una detdamnegacion
estética y anulacién del lenguaje, en corresponaes@empre con lo
sincrono electronico instrumental. En sintesis, dgefmalizado queCome
to daddyes un irreflexivo declive del ciudadano, producidtravés de una
muerte orgiastica tecnolégica en movimiento, -camestra hipotesis
particular de que el clip muestra subliminalmeaté&rdnsicion técnica de lo
analdgico al digital; en cierta manera la muerté gigstema analégico-.
Ademas, hemos ratificado que hay una presente mmagjecidad, término
tedrico efectuado por Jean-Marie Vernier, que sgeeromo una entidad
aglutinante fragmentada e intermedia que copia dmi@ica de los
apresurados mass media, originados por el sistegentonico moderno de
talante neoconservador y aludiendo a un ciert@®sinhelante.

Respecto a lo monstruoso Back with the killer again(“Volver a
la droga que me mata”, 1995) de The Auteurs dioigjgbr Chris
Cunningham, hemos acordado que recae en el corjatitto de cuerpos
desproporcionados, diminutos y abominables queiteanen la orbita de lo
inhumano natural. Ademas, de determinar que lactaifatica irregular
imperante en este videoclip, es la cosificacionroga proveniente de la
literatura musical de Luke Haines, compositor debknda derock
alternativo britanica The Auteurs. Una letra |0brega y cruanc
connotaciones hacia a los estupefacientes, quactstin todo el discurso
del video musical desde su principio a su finalfakena muy incidida.
Mismamente, hemos llegado a la conclusién que &insepropositos
narrados; en el audiovisual se ocasiona una metensEs 0 conexion
hipertextual, oriunda del texto al desconcertamgerdro, y expandiendo
simultdneamente unos contextos siniestros conosug@imascarados que
limitan con la nocién deleuziana del monstruo sédgico sadomasoquista.
Ultimamente, hemos manifestado que segun los aemdtanalizados en
ambas producciones de Cunningh&uame to daddy1997) de Aphex Twin
y enBack with the killer again(1995) de The Auteurs, lo monstruoso esta
principalmente establecido en la fluidez de los imeentos, sonidos
sincronizados y cuerpos deformados sometidos asineatesia prodigiosa,
y a una retorica depravada.
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Posteriormente, hemos resuelto concluir que lonah® en el video
musical artistico perpetrado dea llet sigmoide(“La leche sigmoidea”,
2011) como proyecto practico para esta disertagérsucede de un modo
mas sutil, a diferencia de los otros videoclipsliaados de Cunningham y
Sigismondi. De la misma forma, resaltamos que elraste logrado entre lo
maternal y lo gético devenido en el monocanalamst una obra sugestiva
y polisémica que incurre en otros significantesaadptes, como son la
incursion en un estudio de la teratologia de coot@ccidental, como es la
referida a una genealogia literaria fantastica gmente de la cultura
japonesa, con sus diversos monstruos o yokai, bakenpurei, gaki, oni,
etc. Determinamos que lo monstruoso acontecidosenwédeo de autor se
da en dos acontecimientos hermenéuticos separadoe;sonaje del cuadro
de Hanamaro Chaki y su doble la actriz enmascarBdtos relativos
sucesos se unifican y establecen en un circuldetanie de sensualidad en
todo el audiovisual. Por una parte, nosotros herdesignado a la
protagonista del cuadro, una concepciéon de Delguzeattari; mezclada al
unisono con el calificativo de monstruoso, por @pnente el resultado que
hemos obtenido es el de umaiquina deseante teratoldgicaombrada asi
de esta manera, por su cuerpo mutilado, duplicaeidurbado, excesivo y
sexual. Ademas, de haberle también atribuido efigswa alegérica, una
expresada angustia por el desperdicio de su lechierma caida y su
manifiesto deseo por conseguir ser madre. Por fnade la otra parte
proviene de su doble, el cuerpo real de la actribagazada y a la vez que
disfrazada como un signo de presagio futuro. Afiadistos resultados, que
ciertamente hemos descubierto que este oportunbokinde presagio
expresado en el video, era comiunmente recurrenta dafinicion de lo
monstruoso en la antigiiedad, precisado como up,avigna advertencia de
los dioses a los hombres. Por otro lado, hemogata® que el trabajoa
llet sigmoidetambién nos sugiere a una perversidad ocultasguesprende
del erotismo y enigma escenografico de sus inttapreUna clase de
inmoralidad, sumisa y delicada, definida por Signmburreud como el
placer visual; en la cual estarian contenidos: »ibécionismo y el
voyeurismo. integramente, también lo perverso, menelido como lo
monstruoso, segun hemos visto expresado en losnaaEentos de
Elizabeth Roudinesco, a la vez que del mismo mashods apreciado en el
video un cierto masoquismo acaecido por los codigishistas y por los
imperceptibles movimientos de las actrices, extidsimismo de las
mujeres protagonistas de la literatura de Sachewebta con sus poses
estaticas y circunscritas. Ademas, hemos inspeadmigue lo abominable
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esta también incluido en el gesto coreogréaficorfopmatico, enla distopia
ballardiana espacial, en la poética oscura romentipor supuesto en los
sonidos electronicos de EEDL; a la par acordes ngréiicos con el
entramado videografico incidido; préximos al dismurconstructivo del
cine, al ambito insubordinado del arte del videsd lenguaje mixto y fluido
de los videoclips musicales contemporaneos.

Finalmente, nuestra conclusién en esta tesisdwaesi primer lugar,
el deducir las ramificaciones de lo monstruosoggofiico en el espacio-
tiempo acontecido en los cuatro videos musicalesSagsmondi y
Cunningham. De hecho, ambos autores son a nuestsaderacion los mas
representativos de lo teratoldgico del videoclipesa especifica década de
los noventa. Ademas, hemos constatado que corufgciéon de la otredad
en el videoclip musical, se inauguran de por sasofrayectorias adyacentes
a la alteracion de la imagen electronica; de |d seastablecen con otros
medios y situaciones que abren el estudio a futlisEstaciones sobre una
interesante genealogia videografica musical de rautmediante
metodologias mas transversales y libres que nodapudar mas luz, sobre
estos incipientes fendmenos artisticos-populareandestrales miedos con
envoltorios nuevos, gue nos cuestionan nuestrgrideal fisica y psiquica.
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ANEXOS:

VIDEOGRAFIAS

FLORIA SIGISMONDI

Videos Musicales:

2011 "E.T.", Katy Perry

2009 "Let It Rain", Living Things

2006 "Broken Boy Soldier", The Raconteurs
2006 "Hurt", Christina Aguilera

2006 "Red Flag", Billy Talent

2006 "Supermassive Black Hole", Muse

2006 "Bombs Below (version 2)", Living Things
2005 "O' Sailor", Fiona Apple

2005 "Bom Bom Bom", Living Things

2005 "Blue Orchid", The White Stripes

2004 "The End of the World", The Cure

2004 "Talk Shows on Mute", Incubus

2004 "1 Owe...", Living Things

2003 "Megalomaniac”, Incubus

2003 "Fighter", Christina Aguilera

2003 "Bombs Below (version 1)", Living Things
2003 "Anything", Martina Topley Bird

2003 "Obstacle 1", Interpol (banda)

2003 "Untitled 1 (Vaka)", Sigur Rés

2002 "John, 2/14", Shivaree

2002 "She Said (version 2)", Jon Spencer Bluesdsimph
2002 "Black Amour", Barry Adamson

2001 "In My Secret Life", Leonard Cohen

2000 "4 Ton Mantis", Amon Tobin

2000 "I've Seen It All (interactive version)”, Bior
1999 "Get Up", Amel Larrieux

1999 "Can’t Get Loose", Barry Adamson

1998 "Most High", Robert Plant & Jimmy Page
1998 "Sweet Surrender”, Sarah McLachlan
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1998 "Anything But Down", Sheryl Crow

1997 "(Can’t You) Trip Like | Do", Filter & The Csyal Method
1997 "Makes Me Wanna Die", Tricky

1997 "Dead Man Walking", David Bowie

1997 "Black Eye", Fluffy

1996 "Little Wonder", David Bowie

1996 "Tourniquet”, Marilyn Manson

1996 "Anna Is A Speed Freak", Pure

1996 "The Beautiful People”, Marilyn Manson
1996 "Four Leaf Clover", Catherine

1995 "Blue", Harem Scarem

1994 "The Birdman (version 1)", Our Lady Peace
1993 "The River", The Tea Party

1993 "Save Me", The Tea Party

1993 "A Certain Slant of Light", The Tea Party

Peliculas(seleccion)

2010 The Runaways
2006 Postmortem Bliss

CHRIS CUNNINGHAM
Videos Musicales:

1996 "Second Bad Vilbel" ,Autechre

1996 "Back With The Killer Again”, The Auteurs
1996 "Light Aircraft on Fire”, The Auteurs

1996 "Another Day", Lodestar

1996 "Space Junkie", Holy Barbarians

1996 "36 Degrees", Placebo

1997 "Personally”,12 Rounds

1997 "Jesus Coming in for the Kill", Lifes Addicho
1997"The Next Big Thing", Jesus Jones

1997 "Tranquillizer", Geneva

1997 "No More Talk", Dubstar

1997 "Something To Say", Jocasta

1997 "Come To Daddy", Aphex Twin
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1998 "Only You", Portishead

1998 "Frozen", Madonna

1998 "Come On My Selector"”, Squarepusher
1999 "All Is Full of Love", Bjork

1999 "Windowlicker", Aphex Twin

1999 "Afrika Shox", Leftfield and Afrika Bambaataa
1999 "Mental Wealth", Play Station

2000 "Flex", Aphex Twin

2001 "Monkey Drummer", Aphex Twin

2005 "Rubber Johnny", Aphex Twin

2006 "Sheena Is A Parasite", The Horrors
2009 "Gucci Flora", Gucci Perfume

2010 "New York Is Killing Me", Gil Scott-Heron

PAU PASCUAL GALBIS

1999-2002 Terror mil.lenart'
2000"L’encant del canvi

2002 'A journey inside an egg
2002 "The landlord

2002 'Por desconeguda

2003 'incubo. Der damon der liebe
2004 'Logarithmus in Juvavuin
2005"Zetoisdini
2005"555-CEG

2005"Zweik?

2006"Amort'

2007"Memories de Tossdls
2008'La mort de I'hamadriade
2009"El capita dels bascds
2011"La llet sigmoidé
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DISCOGRAFIAS

MARILYN MANSON:

Portrait of an American Family1994) Nothing/Interscope Records
Antichrist Supersta(1996) Nothing/Interscope Records
Mechanical Animal$1998) Nothing/Interscope Records

Holy Wood (In the Shadow of the Valley of Ded#900) Nothing/
Interscope Records

The Golden Age of Grotesq(2003) Nothing/Interscope Records
Eat Me, Drink Mg2007) Nothing/Interscope Records

The High End of Low2009) Nothing/Interscope Records

APHEX TWIN:

Selected Ambient Works 85-@®92) Apollo

Selected Ambient Works Volum¢ll994) Warp Records
.1 Care Because You 0A995) Warp Records

Richard D. James Albumi996) Warp Records
Drukqgs(2001) Warp Records

THE AUTEURS:
New Wavel993) Hut Records
Now I'm a Cowboy1994) Hut Records

After Murder Park(1996) Hut Records
How | Learned to Love the Bootbdy9©99) Hut Records
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A) CONTENIDO DEL DVD-SELECCION DE FLORIA SIGISMONDI
Y CHRIS CUNNINGHAM

1) The Beautiful Peoplél996) 3:45 min. Marilyn Manson, de Floria
Sigismondi.

2) Tourniquet(1996) 4:44 min. Marilyn Manson, de Floria Sigisrdon

3) Come to daddy1997) 5:51 min. Aphex Twin, de Chris Cunningham
4) Back with the killer again1995) 1:07 min. The Auteurs, de Chris
Cunningham.

Todas las producciones de Sigismondi estan efezsuagor
Nothing/Interscope Records. En cambio @ome to daddyl997 de
Cunningham por Warp records y Back with the killer agairi995 por
Hut records

B) CONTENIDO DEL DVD-TRABAJO VIDEOGRAFICO PARA LA
TESIS: LA LLET SIGMOIDE (2011) DE PAU PASCUAL GALBIS

1) La llet sigmoidg2011) 4.37 min.

C) CONTENIDO DEL DVD SELECCION DEL TRABAJO
VIDEOGRAFICO DE PAU PASCUAL GALBIS (2002-2008)

1) La mort de 'Hamadriad€2008)6.26 min.

2) Zetoisdin(2005) 3.20 min.

3) Amort(2006) 4.35 min.

4) Logarihmus in Juvavur(2004) 12.24 min.

5) Zweikz(2005) 1min.

6) A journey inside an eg@002) 5.54 min.

7) Incubo. Der Damon der lieb@003) 6.12 min.

Nota: Los documentales para TV3 se pueden ver en egiaapaeb:
www.paupascualgalbis.net
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